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RESUMEN 
El principal museo nacional de arte moderno y contemporáneo de España es el 
objeto de estudio de esta aportación a los estudios feministas sobre la historia del 
arte y la museología. 
La revisión de literatura constata una infrarrepresentación de artistas mujeres en el 
sistema del arte mundial. Para ampliar el conocimiento de la situación nacional en la 
era actual, el objetivo de este trabajo es formular un análisis feminista de las 
exposiciones temporales del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (MNCARS) 
de Madrid, durante el periodo 2000 y 2016, divido en su mitad por la creación en 
España de la llamada Ley de Igualdad.  
La hipótesis de partida es que las políticas expositivas del Museo Reina Sofía se verán 
modificadas tras la implantación de la Ley de Igualdad, que impone a las instituciones 
públicas nuevas obligaciones respecto a la representación de género. Para 
comprobar nuestra hipótesis, la investigación obtiene datos sobre la inclusión de 
artistas mujeres en las exposiciones temporales de este museo, y sobre los discursos 
transmitidos por la institución y sus representantes en la comunicación pública sobre 
las mismas. Comparando dos bloques de tiempo, se observa primero la historia 
expositiva de los ocho años anteriores a la entrada en vigor de la Ley de Igualdad en 
2007, para contrastar los resultados con los nueve años siguientes. 
La aplicación de una perspectiva feminista implica considerar dos aspectos: la 
presencia de artistas mujeres en las exposiciones por un lado, y por otro las narrativas 
que encuadran dichas exposiciones.  
Sobre el primer factor, este estudio elabora bases de datos propias de las que 
extraemos los resultados numéricos. La escasez de artistas mujeres no es a priori 
señal de su discriminación, por lo que las instancias de disparidad de género 
encontradas se valoran en función del contexto de cada exposición, enlazando con 
el segundo aspecto del análisis feminista. En la historia del arte feminista es 
importante apreciar el tratamiento dado a las mujeres en su entorno de origen y en la 
sociedad desde donde se observa.  
Para conformar una visión de conjunto, este estudio entrecruza métodos de análisis 
cuantitativos y cualitativos, posibilitando una lectura integral de las decisiones 
tomadas por el museo al programar sus exposiciones temporales.  
Desde el primer momento, los resultados de nuestra investigación cuantitativa 
corroboran los que han publicado estudios previos, evidenciado una 
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infrarrepresentación de las artistas mujeres, tanto en exposiciones individuales como 
de grupo, y en la colección permanente del Museo Reina Sofía. Ampliamos el 
conocimiento preexistente en varios modos. El más destacado es la documentación 
de los cambios en las políticas expositivas del museo a partir del año 2008, en 
coincidencia con la imposición legal a las instituciones públicas de promover la 
presencia equilibrada de mujeres y hombres en su oferta artística y cultural. 
Otra aportación de este estudio es la intersección de datos que dibuja la evolución de 
la presencia de artistas mujeres en el museo en el arco del tiempo. El estudio cruza 
variables como la época artística predominante en cada exposición, la etapa 
emergente o consolidada de la carrera de los artistas y el tipo de muestra individual o 
colectiva. La proporcionalidad de las distintas variables, junto con la diversidad de 
planteamientos en las exposiciones reflejan las líneas de actuación del museo.  
Los resultados numéricos constatan una inferior presencia de creadoras que de 
artistas varones, situación en la que se profundiza mapeando los altibajos en el 
tiempo, explorando las circunstancias coadyuvantes y desgranando los textos 
pertinentes. La exploración cualitativa indaga en el contenido de los folletos, la 
página web y catálogos de exposición publicados por el museo sobre las 
exposiciones que analizamos. Subyacen en estos textos las ideologías, actitudes y 
narrativas que componen su discurso. 
Tras comparar los dos periodos de tiempo y evaluar los resultados, llegamos a la 
conclusión de que el Museo Reina Sofía genera exposiciones temporales con más 
artistas hombres que artistas mujeres en una proporción injustificada. Durante el 
periodo 2008-2016 los resultados indican que el Museo Reina Sofía no ha cumplido 
con sus obligaciones legales, por no frenar ni equilibrar de forma suficiente la 
infrarrepresentación de artistas mujeres en su oferta pública de exposiciones 
temporales. La descompensación de género encontrada no tiene una explicación 
lógica, como argumentamos dando los razonamientos específicos para cada caso 
examinado a lo largo del estudio. 
Finalmente, se proponen medidas constructivas para remediar el desequilibrio. La 
última parte de esta investigación presenta iniciativas utilizadas en otros museos para 
reducir al desigualdad de género.  	  
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ABSTRACT 
Spain’s main national museum of Modern and Contemporary Art is the object of 
study of this contribution to the History of Art and Museum Studies from a feminist 
perspective. 
The literature review shows that the underrepresentation of women artists is 
prevalent to this day in the international art system. To broaden the knowledge on 
the national situation in present times, the purpose of this study is to formulate a 
feminist analysis of the exhibition history of Madrid’s Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía (MNCARS) in the years 2000-2016, a period divided in its midst by the 
creation in Spain of the so-called Equality Law. 
The hypothesis we posit is that the entrance into effect of this law on gender equality, 
which imposes new obligations on public institutions in matters of gender 
representation, will result in changes in the Reina Sofía Museum’s exhibition policy. 
To test our hypothesis, this research presents data on the inclusion of women artists 
in temporary exhibitions in this museum, and on the institutional discourse 
transmitted by the institution and its representatives in its public communication on 
these exhibitions. Comparing two adjoining blocks of time, this study observes the 
temporary exhibitions that opened in the eight years prior to the entrance into effect 
of the Equality Law in 2007, and contrasts the findings with those obtained from the 
subsequent nine years.  
The feminist perspective underpinning the study requires the consideration of two 
aspects: the presence of women artists in the exhibitions on one hand, and the 
narratives embedded in these exhibitions on the other.  
Regarding the first point, this study creates its own database from which the 
statistical findings are extracted. A priori, a scarcity of women artists is not in itself a 
sign of discrimination; therefore instances of gender inequality found in this study are 
evaluated in the context of each case. This brings us to the second point. In feminist 
art history it is important to appraise the treatment given to women in their 
surrounding environment, and in the society from where observations are being 
made.  
To see the full picture, this study interweaves quantitative and qualitative methods, 
enabling a comprehensive reading of the decisions taken by the museum when 
programming its temporary exhibitions. 
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From the outset, the results of our quantitative research corroborate findings 
published in previous studies, which show a significant underrepresentation of 
women artists in both solo shows and group exhibitions, as well as in the permanent 
collection of the Reina Sofía Museum. This study adds to existing knowledge in 
various ways. A salient aspect is the documentation of changes in the museum’s 
exhibitionary politics from the year 2008, coinciding with the new legal framework 
that compels public institutions to promote a balanced number of men and women 
in their artistic and cultural production.  
Another contribution of this research is the intersection of data that maps the 
evolution of the presence of women artists in the museum in the arc of time. This 
study crosses variables such as the dominant artistic period of each exhibition, the 
emerging or consolidated stage of the artist's career or the type of show, solo or 
group. The proportionality of the different variables, alongside the diversity of 
approaches of the exhibitions reflect the museum’s guiding actionplan. 
Numerical results show a lower presence of women artists than of male ones, a 
situation that is further probed by tracking the ups and downs in time, fleshing out 
the contributing circumstances, and unpicking relevant texts. A qualitative survey 
delves into the content of brochures, web page and exhibition catalogues published 
by the museum on the exhibitions analysed. Embedded in these texts are the 
ideologies, attitudes and narratives that shape the museum’s discourse. 
After comparing the two periods of time and evaluating the results, we come to the 
conclusion that the Reina Sofía Museum generates temporary exhibitions with more 
male than female artists in an unjustified proportion. During the 2008-2016 period, 
the findings indicate that the Reina Sofía Museum did not comply with its legal 
obligations, having failed to deter the underrepresentation of women artists in its 
public programming of temporary exhibitions. There is no logical explanation for the 
overall gender disparity found, as argued throughout the study with specific reasons 
given on each case examined. 
Finally, proposals are made by way of providing constructive measures to redress the 
disparity. The final part of this research dicuses initiatives and strategies aimed at 
reducing gender inequality implemented in other museums. 
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1.8. Matices sobre arte, lo femenino y el feminismo 
		
u 1.1. MOTIVOS PARA ESTA INVESTIGACIÓN 	
Entre los criterios para seleccionar a sus artistas, el galerista Fernando Vijande dice 
buscar artistas simpáticos, que sepan inglés y encontrar los cubiertos en la mesa.1 
Nadie duda de que en muchas esferas del mundo de la cultura hay “postureo” y cierta 
superficialidad, pero en general Occidente insiste en que la meritocracia, y no el 
privilegio, es el motor del éxito. Esta investigación empezó con el objetivo de analizar 
el arte “otro” a través de la presencia de artistas “no hegemónicos”, es decir, 
principalmente artistas que no fuesen hombres blancos, occidentales y con un buen 
nivel de formación resultante de pertenecer a una clase socio-económica holgada o 
conseguida por medio de becas (becas que se consideran el paradigma de la 
meritocracia, ya que se presupone que se conceden a personas de extraordinaria 
valía). 
																																																								
1  Anécdota compartida por Darío Corbeira, fundador de la editorial Brumaria, en la sesión del Seminario de 
Introducción 
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Con el avance de la recogida de datos sobre el Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía,2 además de comprobar la casi total ausencia de arte de Asia y de África en las 
exposiciones – sorprendente en la era global, pero en línea con los manifiestos 
intereses artísticos del museo—, se descubrió que la brecha de género hombre-mujer 
era mucho mayor de lo que se anticipaba encontrar, en el siglo XXI, en una institución 
de arte moderno y contemporáneo con cierta imagen progresista. La mejor manera 
de enfrentarse a la decepcionante disparidad evidenciada era explorarla a fondo e 
intentar comprender los mecanismos que la causan.  
De ahí que la presencia de artistas mujeres en el Museo Reina Sofía devino el foco de 
esta investigación, que la autora hubiese querido innecesaria. Sin embargo, la 
bibliografía consultada corroboraba consistentemente los resultados obtenidos, 
provocando una “pérdida de ingenuidad”, como dice Marián Cao (López Fernández-
Cao 2014), haciendo necesaria la difusión de que la desigualdad es un problema 
longevo al que no se está poniendo remedio.  
Un factor coadyuvante es el desconocimiento generalizado sobre la profundidad de 
la desigualdad de sexo actualmente, o incluso una poca propensión a creer que hay 
un problema, puesto que muchas personas en España tienden a creer que la igualdad 
está ya conseguida.  
Hay lo que Varela (2017: 36) llama un velo de la igualdad, discurso que tiene un efecto 
paralizante, “que básicamente consiste en asegurar que la igualdad ya esta 
conseguida, que la sociedad ha evolucionado a un ritmo vertiginoso y que no hay 
reivindicaciones pendientes”.  
Debido a la persistencia de la optimista idea de la inevitabilidad de un progreso 
histórico según la cual partimos de una prehistoria brutal y evolucionamos a “mejor”, 
se ha normalizado, no sin razones, la creencia de que en siglos pasados las mujeres 
no se dedicaban al arte profesionalmente, mientras que su producción creativa –
bordados, tejidos, etc.— se denostaba como artesanía o como labores domésticas. En 
la actualidad, pocas personas en occidente creen que existan las mismas barreras a la 
profesionalización de artistas mujeres que hubo en tiempos pasados, así como 
escasas personas esperan que las exposiciones de arte del siglo XIX y anterior, por 
ejemplo, en el Museo del Prado, puedan ser paritarias. 
Sobre la época presente, la comisaria Rosa Martínez cuestiona si “tal vez la conciencia 
ideológica de las propias mujeres se ha relajado en el sentido de pensar que ya 
hemos conseguido la igualdad, que ya estamos ecualizadas por el sistema”, 																																																								
2 En adelante, se usará Museo Reina Sofía para referirse al MNCARS. 
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añadiendo que esta creencia sería “una falacia, [ya] que realmente estamos en un 
retroceso muy importante y que la lucha por la igualdad y por conseguir los mismos 
derechos de producción y de continuidad que los hombres, sin dejar que haya 
demasiadas inferencias en nuestras vidas, no se ha alcanzado” (Olivares 2005: 9). 
Pero incluso entre personas que sí reconocen la existencia de una preocupante 
desigualdad de sexo, la documentación sobre el problema en el mundo del arte no es 
todo lo extensa que podría ser. Juan Vicente Aliaga (2004c: 58) notaba a principios 
del siglo XXI que la historiografía sobre el legado feminista y los valores de género en 
el arte contemporáneo español es tan escasa que las publicaciones “se pueden 
contar con los dedos de una mano”. Un lustro después, Marta Mantecón (2011) 
reafirmaba que la historiografía española sobre el feminismo es “reciente, minoritaria 
y discontinua”. 
Las universidades españolas empezaron en 1980 a ofrecer seminarios y crear 
institutos sobre Estudios de la Mujer, iniciativas que tuvieron cierto impacto a lo largo 
de los treinta años siguientes, opina Pilar Folguera, sin perder de vista que solo han 
alcanzado una parte limitada de sus objetivos y que apenas han tenido incidencia en 
el currículo, cuyo sesgo persiste (María y Tejeda 2012: 112). 
Jorge Luis Marzo (1991: 38) opinaba a principios de los años noventa que el discurso 
feminista era inexistente en las facultades españolas de Geografía e Historia, en las 
que “ni el profesorado ni el estudiante son en absoluto conscientes de la sarta de 
vacuos formalismos, estereotipos sociales o simplemente flagrantes mentiras sobre la 
historia del arte se emiten en nuestras aulas universitarias”. Opinión parecida expresa 
más moderadamente Jesús Carrillo (2012: 274), recordando que la universidad 
española, tras la transición, fue “ajena la crítica radical al canon que se estaba 
produciendo desde los estudios de género, los estudios culturales o la teoría 
postcolonial”. Este comisario y profesor percibe también una distancia entre las 
actividades de universidad y museo, distancia que algunas iniciativas intentan acortar, 
como las Jornadas de Estudios de Museos organizadas por la Universidad 
Complutense en 2015.3 
Décadas después de este periodo de desconocimiento de los estudios de género en 
la universidad española al que hacen referencia Marzo y Carrillo, resulta llamativo que 
en la Universidad Complutense, de las setenta y dos tesis doctorales dirigidas por el 
Departamento de Historia del Arte Contemporáneo entre 2002 (primer año en que se 
																																																								
3 Bajo el título: Enseñar en los museos, enseñar con los museos, la jornada tuvo lugar el 25 septiembre de 
2015 en la Facultad de Geografía e Historia. 
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registran las tesis digitalizadas)4 hasta 2017 inclusive, ninguna ha tenido temática 
feminista y ninguna se ha dedicado a una artista.5  
Es conocido el enfoque en museología de dicho departamento, si bien tampoco hay 
ninguna investigación sobre representación de artistas en las salas de museos. 
Tangencialmente, se pueden citar tres tesis realizadas: la investigación sobre la 
fotorreportera Juana Biarnés, la tesis de Mónica Carabias sobre la mujer falangista y 
otra sobre el artista Juan Hidalgo, por cuya conocida orientación sexual su obra se 
interpreta con lecturas queer. En el mismo departamento, solo aparecen en el 
repositorio digital tres Trabajos de Fin de Master, ninguno de los cuales aborda el 
feminismo o las artistas mujeres, aunque sí una coleccionista, Carmen Thyssen. En los 
departamentos de Historia del Arte de las Facultades de Bellas Artes y de Educación 
tampoco constan investigaciones sobre artistas mujeres o arte feminista.  
Para confirmar que este estudio no era redundante, además de la bibliografía 
publicada, se verificó que no hubiese solapamiento de nuestro trabajo con 
investigaciones de otros departamentos. El Instituto de Investigaciones Feministas 
vinculado a la universidad no aporta ningún documento al repositorio Complutense, 
si bien edita su propia revista académica y ofrece publicaciones de libre acceso en su 
web.6 Como era predecible, alguna investigación de este departamento tiene interés 
para nuestro estudio, y será citado más adelante. 
Por parte del Departamento de Antropología Social de la Facultad de Ciencias 
Políticas de la Universidad Complutense, cinco tesis exploran la discriminación 
femenina o cuestiones relativas a mujeres, y una más explora la cuestión de género 
desde la perspectiva LGBT, lo que en total significa cerca un 10% de las tesis 
depositadas en esa rama. Poco, pero un porcentaje mayor que en las facultades de 
arte. Tal panorama de investigación universitaria por parte del cuerpo de estudiantes 
terminó de evidenciar la necesidad, por no decir la urgencia, de abordar este estudio. 
Tenemos conciencia, gracias a Mary Nash, de que sucesivas “conferencias 
internacionales han demostrado que la conquista de los derechos de las mujeres 
debe entenderse como permanente y que se pueden producir retrocesos en ella” 
(María y Tejeda 2012: 51). Consideramos necesario concienciar sobre situaciones de 																																																								4	Accesible en http://eprints.ucm.es.	
5 Semíramis González, la joven directora de la feria de arte JustMad 2018, ha lamentado la escasa cantidad 
de artistas mujeres de las cuales oyó hablar durante sus estudios de Historia del Arte en la Universidad 
Complutense durante la década de 2010. Sus comentarios se recogen en este texto: 
http://www.plataformadeartecontemporaneo.com/pac/tiene-sentido-el-feminismo-en-el-arte-en-el-
presente/. 
6 La revista, abreviada Infe, es accesible en: http://revistas.ucm.es/index.php/INFE y la web del Instituto de 
Investigaciones Feministas es: https://www.ucm.es/investigacionesfeministas/publicaciones.	
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injusticia social, especialmente bajo un régimen neoliberal que lleva a retrocesos. La 
psicóloga evolutiva Concepción Fernández Villanueva explica que es tendencia 
humana creer que el progreso social es irrevocable, cuando la historia demuestra que 
no es así. En España, dice, la situación de la mujer empeoró después de la época de la 
república. Constata que los logros reconquistados tras el fin del franquismo están en 
la actualidad de nuevo amenazados por nuevas actitudes de retroceso, o como 
mínimo de parálisis (Fernández Villanueva 2010: 94-97).  
El empeoramiento de las condiciones de vida de mujeres en España tras la crisis del 
2008 no ha pasado inadvertido por el estudio mundial realizado por Saskia Sassen y 
publicado en su libro Expulsiones (2014: 40 y 45). La crisis financiera del 2008 ha 
incrementado la desigualdad económica y de género, constata, añadiendo que 
algunos retrocesos están destruyendo avances conquistados en épocas anteriores. 
En este sentido, la teórica Angela Dimitrakaki (2013) observa un empobrecimiento 
temático en la historia del arte feminista actual. En el momento presente, opina, 
dominan las publicaciones sobre las artistas mujeres, mientras que en los años 
setenta se estudiaba una mayor variedad de tópicos. Esta reducción del campo de 
estudio es perjudicial, dice, porque la urgencia del momento actual requiere explorar 
la complejidad de la situación con todo el apoyo de múltiples disciplinas, en lo que 
está de acuerdo Silvia Gil (2011: 102). 
Esta investigación confronta el discurso del museo sobre las artistas mujeres y su 
obra, con la actuación real del museo, actuación que solo cabe interpretar, dados los 
resultados, como un desprecio por el arte hecho por creadoras. Con la evidencia de 
datos estadísticos y de textos redactados y publicados por el museo, se intenta 
demostrar que hay una disonancia entre lo que el Museo Reina Sofía dice y lo que 
hace. Este trabajo no se define como un estudio multidisciplinar, pero dentro de las 
múltiples maneras de realizar estudios sobre el mundo del arte, aquí confluyen 
análisis estadísticos y cualitativos que además de documentar la presencia de artistas 
mujeres, imbrican la labor del comisariado y la gestión institucional, la legislación, y la 
comunicación pública del museo, transmisora de su postura. 
La museología de género nace en los años noventa del siglo XX, presentándose 
como un discurso crítico del papel social y político de los museos, que no es neutral, 
ya que contiene una dimensión de intervención para valorizar la igualdad social 
(Vaquinhas 2014: 5). Este estudio contribuye a ese campo, aportando asimismo a la 
incipiente narrativa de una historia de exposiciones del arte contemporáneo de 
principios del siglo XXI. La actual popularidad mediática de museos y centros de arte 
es inusitada, siendo el principal reclamo las exposiciones temporales, aun cuando 
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ocasionalmente se realizan usando obra propia de la institución, extraída de los 
depósitos de la colección permanente. Desde finales del siglo XX, se tiene 
consciencia del carácter subjetivo de la realización de exposiciones, subjetividad que 
el equipo de comisariado transmite a la exposición desde el momento de su 
formulación (O’Neill 2012: 51). Huelga decir que si las exposiciones son creaciones 
subjetivas, pueden expresar unos valores u otros. Como se observará a lo largo de 
esta investigación, uno de los museos españoles de mayor proyección internacional, 
el que nos interesa, infrarrepresenta a las artistas mujeres, visión especialmente 
preocupante al tratarse de exposiciones públicas, tanto por lo que contribuyen a la 
sociedad, como por lo que cuestan.  
En lo personal, los resultados deprimentes que la recogida de datos iban 
conformando, causaron desazón no solo a nivel individual, sino también en círculos 
laborales, amistosos y familiares, sorpresa que, muy particularmente entre jóvenes 
artistas mujeres, rayaba la incredulidad. No faltaron hombres que tampoco habían 
pensado que el Museo Reina Sofía expusiese a tan pocas artistas mujeres. En una 
ocasión, un joven trabajador del mundo del arte reaccionó como pocas otras 
personas con quienes compartí en conversaciones informales el progreso de esta 
investigación. Exclamó con vehemencia que qué otra cosa se podía uno esperar de 
una institución oficial tan casposa. Fue de las pocas veces en las que un interlocutor 
no tuvo duda alguna, instantáneamente, de que la actuación del museo no es tan 
innovadora como quiere hacer ver. La tónica general, sobre todo entre personas 
jóvenes, era una tendencia a defender al museo y su dirección, asumiendo a priori 
que el museo tenía un enfoque igualitario. Al ir en aumento las ocasiones –en su 
mayoría casuales, pero algunas relacionadas con debates durante conferencias— en 
los que personas conocedoras del mundo del arte reaccionaron con expresiones de 
desconfianza o descrédito hacia los datos presentados, se hizo evidente la 
importancia de seguir dando difusión a la información recabada. Fueron también 
reacciones espontaneas las que hicieron evidente una profunda reflexión sobre la 
efectividad de la propaganda del museo, cuyo mensaje de ser un centro innovador, 
inclusivo, que presta atención a otras narraciones, está resultando muy convincente. 
Resultó triste, aunque hasta cierto punto reconfortante, leer las experiencias 
docentes de Lourdes Méndez (2016b: 83), que ha visto entre sus estudiantes un difícil 
reconocimiento del condicionamiento ideológico que muchas veces nos incapacita 
para el pensamiento crítico. 
En resumen, el presente estudio viene motivado por el propósito de ampliar el 
conocimiento sobre desequilibrios en el tratamiento de personas en función de su 
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sexo. Ante la desigualdad de las mujeres frente a los artistas hombres, queremos 
entender las causas, detectar si la desigualdad es efecto de unos mecanismos de 
discriminación, y formular propuestas para ponerle remedio, específicamente en el 
contexto de los museos de arte contemporáneo y en particular el más internacional 
de nuestros museos nacionales de arte moderno y actual. La exploración que se hace 
aquí sobre la representación de artistas mujeres en el Museo Reina Sofía añade al 
conocimiento ya en circulación sobre la desigualdad de género en este museo una 
intersección de las variables de sexo, edad y periodo artístico (moderno o 
contemporáneo), y una inédita aportación cualitativa que escruta la comunicación 
sobre las exposiciones, además de su representación de artistas. 
“Ser feminista, en su pluralidad proteica de puntos de vista diferentes, no supone 
rechazar de raíz a los hombres, sino las conductas machistas y sexistas que son el 
germen de la discriminación y la exclusión” (Aliaga 2004b: 22-23). 	
u 1.2. DEFINICIONES 	
Haciendo injusticia a la complejidad de algunos apasionantes conceptos e ideas, se 
indican unas esquemáticas acotaciones de términos, en el sentido en que se usarán 
en este trabajo.  
Feminismo: vocablo usado aquí para referirse al conjunto de ideas –expresadas en 
teorías, políticas, movimientos o prácticas artísticas— que tienen en común la 
creencia de que hombres y mujeres tienen un valor equivalente como personas y que 
las mujeres deben poder tomar libremente sus decisiones sobre sus vidas.  
Género: si bien compartimos varias de las preocupaciones elocuentemente 
enumeradas por Lourdes Méndez (2005) sobre el uso del término “género”, se 
emplea frecuentemente en este texto. Lo empleamos desde una perspectiva 
feminista y rechazamos cualquier vinculación de su uso aquí con orientaciones 
políticas específicas. Debido a que las ideas sobre los roles hombre/mujer son 
creados socialmente, en el discurso teórico el término “mujer” puede referirse tanto 
al sexo biológico de la persona como la construcción identitaria alrededor de ese 
sexo. Por ello, en la década de 1980, empieza a ser sustituido por el de “género”, 
concepto que integra invariablemente ese aspecto de construcción cultural de las 
personas.  
“la idea de género como convención social impuesta desde el momento en que 
nacemos –y no asociada a factores biológicos— es algo cada vez más aceptado” 
(Diego 1992: 48). 
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Arte feminista: arte con un mensaje político que tiene por objeto evidenciar, 
denunciar, reivindicar o ironizar sobre la desigualdad de género para evitar o reducir 
la discriminación de la mujer. Puede ser producido por hombres o mujeres, el sexo de 
la persona creadora no es vinculante. Lourdes Méndez (2015: 252) discurre sobre el 
arte feminista, y ofrece esta bella explicación: “la mirada feminista sería la que 
visibiliza lo invisible, no solo los planos descartados que han borrado a las mujeres de 
la historia, sino que además pone al descubierto el origen sociopolítico del propio 
acto de mirar”. 
Historia del Arte feminista: La historia del arte feminista no ha historizado el arte 
objeto, sino que es una historia de relaciones sociales, explica Dimitrakaki (2005: 272). 
Esto es de lo más relevante en el momento actual, porque no nos preocupa 
solamente conocer las historias del arte de mujeres (las artistas del videoarte, por 
poner un ejemplo), sino captar la complejidad de las circunstancias que han apoyado 
más o menos el trabajo de las creadoras, desde las oportunidades educativas que han 
tenido, a su infrarrepresentación en los museos de hoy día por el continuado trato 
privilegiado dado a los artistas hombres.  
Arte de mujeres: arte creado por mujeres, independientemente de la temática o 
medio de creación. Puede o no querer transmitir ideas feministas.  
Los comisarios de la exposición Transgenéric@s realizada en San Sebastián en 1998,7 
criticaron el modelo de exposición “femenina” basada en obras que sean de artistas 
biológicamente mujeres, puesto que estas obras pueden carecer de cualquier 
“planteamiento crítico o hipotecador de los valores hegemónicos machistas o 
sexistas” (Aliaga 2004c: 62). Un ejemplo de ese tipo de exposiciones “en las antípodas 
de un análisis riguroso”, se realizó en Madrid en el año 2000, con el título Mujeres. 
Manifiestos de una naturaleza muy sutil, que cayó “en los peores tópicos sobre la 
feminidad vista desde una perspectiva esencialista y ramplona” (Aliaga 2004c: 64).  
Es por este tipo de prejuicios que Mantecón (2011: 27) siente que en España hay 
cierto posicionamiento jerárquico en torno a las denominaciones exposiciones de 
mujeres, feministas, de género y queer, “Como si unas fueran mejor que otras”. En 
nuestro caso, ni ignoramos ni minusvaloramos las llamadas “exposiciones de 
mujeres”, y usaremos esa expresión para exposiciones de creadoras, 
independientemente de que tengan o no orientación feminista, sin pretender 
connotar desprecio o condescendencia (con la salvedad de las citas cuyo texto 
original sí quiere transmitir esa actitud). Esto no quiere decir que no objetemos a 																																																								
7	Transgenéric@s es considerada por Rocío de la Villa (2013a: 256) la primera exposición feminista en 
España que incluye artistas de ambos sexos.	
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exposiciones o expresiones de cualquier tipo que promuevan una visión de la mujer 
en la que es un mero objeto decorativo o esclava del hogar. 
Queer/LGBT/diversidad sexual: para referirse al complejo conjunto de formas 
de vida que se salen del canon heteronormativo, Juan Vicente Aliaga (2009: 19) usa la 
expresión “diversidad sexual”, aunque la considera insuficiente. Otras personas 
prefieren vocablos o acrónimos como queer, LGBT o LGBTQI, por ejemplo. La 
identidad de género o la orientación sexual de las personas no son cuestiones 
centrales a este trabajo, por lo que estos términos aparecen solo ocasionalmente, y 
principalmente porque la teoría queer es heredera de la teoría feminista, y hay 
sinergias e influencias en ambas direcciones. 
Igualdad: situación en la que mujeres y hombres son iguales ante la ley sin 
discriminación por su sexo, identidad de género, orientación sexual, raza, creencia, 
país de origen o clase social. Además de la igualdad entendida estrictamente en la 
legalidad vigente, creemos que la igualdad debe darse de tal manera que no se 
privilegie a uno de los sexos en detrimento del otro. 
Paridad: situación de justicia social en la que mujeres y hombres en un entorno 
laboral o en la esfera pública están representados sin desproporción ilegal o 
injustificada. En la legislación española, la paridad existe cuando entre personas de 
igual valía y méritos, ningún género está representado en una proporción menor a un 
40% ni mayor a un 60%. La ley contempla que en casos en los que no se alcanzan 
esos porcentajes, se implementen medidas para corregir la falta de representatividad, 
teniendo en cuenta la deuda histórica, es decir, las menores oportunidades que han 
tenido algunas mujeres en ciertos ámbitos, por ejemplo, para tener formación o 
iguales derechos civiles a los conferidos a los hombres. 
Discriminación positiva (o acción positiva o acción afirmativa): estrategia 
temporal que persigue la plena integración de un grupo minoritario, para lo cual se 
puede favorecer la entrada de ese grupo hasta en un 100% sobre los grupos que ya 
están ampliamente representados en el sistema. Las cuotas de género son una forma 
de discriminación positiva, pero no la única. 
Cuotas de género: hay entidades que –voluntariamente o por sus políticas de 
gestión o por respeto a la legalidad— realizan sus procesos de selección de forma 
que el balance final (de personal o de artistas mujeres, según el caso) tenga un 
número específico de hombres y mujeres, según las cuotas establecidas. Las cuotas 
consideradas paritarias no deben tener una proporción menor a un 40% ni mayor a 
un 60% de ninguna de las partes.  
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u 1.3. ENFOQUE 	
Esta tesis toma como eje de estudio el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía en 
el siglo actual. Se estudian con métodos cuantitativos y cualitativos las exposiciones 
temporales que el museo ha realizado entre los años 2000 y 2016, poniendo especial 
énfasis en la selección de artistas incluidos en dichas exposiciones. 
 
u 1.3.1. EL MUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFÍA DE MADRID 
Los factores valorados para escoger esta institución pública como museo a estudiar 
son: su ubicación geográfica en la capital de España, su visibilidad mediática nacional 
e internacional y el gran número de visitantes anuales. No en vano es llamado el 
buque insignia de los museos y centros de arte contemporáneo en España. A lo largo 
de este trabajo, denominaremos a esta institución Museo Reina Sofía. 
 
u 1.3.2. DELIMITACIÓN TEMPORAL 
“Sin duda las narraciones del tiempo se hacen crecientemente difíciles según nos 
acercamos al presente. A medida que disminuye la distancia histórica y aumenta la 
inevitable sombra que proyecta nuestra subjetividad sobre el campo de visión se 
complica radicalmente la vieja tarea de tramar historias mediante una secuencia 
determinada de acontecimientos” (Borja-Villel, Carrillo, Peiró, vol. 2, p. 7).  
 
Un siglo después de que las mujeres accediesen al derecho a voto y por ende a cierta 
representación pública, parece oportuno comprobar su estatus en los museos 
públicos, si bien la orientación imperialista de los museos todavía no ha entrado en el 
siglo XXI, opina Cliff Pereira. El catedrático echa a faltar narrativas minoritarias, y en 
particular narrativas feministas, en los museos en los que ha trabajado (Sandell y 
Nightingale 2012:51).  
La elección de la horquilla de tiempo 2000 a 2016 para este estudio responde en 
primer lugar al deseo de captar una visión de conjunto de las prácticas expositivas del 
siglo XXI y detectar tendencias actuales. Los primeros años del nuevo milenio son los 
del boom de los centros de arte en España, y los del boom del mercado del arte 
mundial. Un cambio estructural gradual en el mundo del arte se aceleró a finales del 
siglo XX, constata Isabelle Graw (2013: 78), lo que hizo que el mercado del arte 
entrase a formar parte de la autoridad simbólica que, junto con la crítica, la historia 
del arte y el museo, consagra, o no, las obras de arte y los artistas. 
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Juan Manuel Bonet, Ana Martínez de Aguilar y Manuel Borja-Villel son los directores 
del museo en la etapa que nos concierne, y naturalmente, los hacemos responsables 
de las decisiones tomadas durante su gestión. La personalidad de estos directivos 
habrá dejado huellas que señalaremos puntualmente, aunque nuestro objetivo es 
verificar la capacidad de la legislación de transformar las instituciones y la sociedad. 
Dos eventos cruciales ocurrieron en el eje esta franja de tiempo 2000-2016, la 
creación de la llamada ley de igualdad en 2007 (casualmente siendo también el año 
del “feminismo en el arte” en Estados Unidos)8 y la explosión de la crisis financiera del 
2008. Esta coincidencia incita a considerar el impacto de ambos factores en las 
trayectorias expositivas, aunque el enfoque feminista dirige nuestro interés 
principalmente hacia la Ley de Igualdad. Aclaramos que este texto usa el nombre 
abreviado “Ley de Igualdad” para referirse a la “Ley Orgánica para la Igualdad efectiva 
de Mujeres y Hombres 3/2007”, que merecerá nuestra atención más adelante (BOE 
2007). El arco de tiempo elegido permite medir la efectividad de la Ley de Igualdad, 
creada en 2007, obligando a las instituciones culturales a promover la paridad de 
hombres y mujeres. Observaremos la evolución de las políticas expositivas del Museo 
Reina Sofía dividida en dos partes casi iguales, 2000 a 2007 y 2008 a 2016. 	
u 1.3.3. EXPOSICIONES TEMPORALES 	
El filósofo contemporáneo John Rajchman propone una filosofía de las exposiciones 
temporales, idea que desarrolla tras desglosar la relevancia histórica de una 
exposición de 1985, comisariada por el filósofo que nos trajo la posmodernidad, 
Jean-François Lyotard. Rajchman comparte en una pregunta la siguientes reflexión: 
“¿De qué manera han ayudado las exposiciones, más que simples muestrarios y 
configuraciones de objetos, a cambiar las ideas sobre el arte, entrecruzándose con 
innovaciones técnicas, giros discursivos e investigaciones filosóficas de mayor 
envergadura, formando así parte de esas historias más amplias?” (Rajchman 2009). 
La historia de las exposiciones se convierte en objeto de estudio desde hace 
relativamente poco tiempo. La publicación en 1951 del libro A Story of Exhibitions, de 
Kenneth Luckhurst, inauguró el estudio de los espacios expositivos que mostraban 
obras de arte en agrupaciones efímeras. 																																																								
8 En 2007, abrió el centro Sackler para Arte Feminista, en Brooklyn. En Los Angeles se inauguró la 
exposición itinerante WHACK! Art and the Feminist Revolution (Heartney et al 2013: 7), y en Nueva York se 
realizó la primera exposición de arte feminista en el MoMA, acompañada por un simposio (Cotter 2007). 
2007 es también el año en que Griselda Pollock (2008) publica su proyecto intelectual para un museo 
feminista: Encounter in the Virtual Feminist Museum. 
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El estudio de exposiciones presenta algunos inconvenientes para la investigación, 
como las dificultades señaladas por el comisario Hans Ulrich Obrist, al enfrentarse a 
la tarea de acceder a recursos que se conservan en obsoletos formatos analógicos o 
en un idioma que no se maneja. Algunas exposiciones se hicieron sin publicar un 
catálogo, pero además se ha perdido mucha literatura, porque la documentación 
sobre las exposiciones no se ha recopilando y archivado consistentemente, y por ello 
muchas exposiciones han caído en el olvido. Como consecuencia, prosigue Obrist, 
aparece una amnesia que “no sólo oscurece nuestra comprensión de la experimental 
historia de las exposiciones, sino que también afecta la innovadora práctica 
curatorial” (O’Neill 2012: 44).  
Las colectivas fueron el primer tipo de exposiciones, aquellas en las se ordenaban 
obras por tamaño o tema enfatizando un “ideal de unidad orgánica”, hasta que el 
siglo XIX se inventó la exposición en solitario (Ribas 2015: 12). La exposición individual 
fue convirtiéndose en la más prevalente, y a finales del siglo XX las colectivas son 
mucho menos frecuentes en muchos museos. En el Museo Reina Sofía ese queda 
claramente reflejado durante el siglo XXI, cuando las exposiciones en solitario 
superan las tres cuartas partes de la programación temporal, según los datos que se 
presentan en este estudio.  
Las colecciones permanentes de los museos europeos contienen buena cantidad de 
obras heredadas de colecciones reales y recibidas en dación o por donación de 
particulares. Por no poder controlar qué obras se heredan o reciben, las colecciones 
permanentes pueden transmitir desequilibrios de representación, lógicos en su 
contexto de origen, pero difíciles de encaminar cuando cambian las visiones sobre el 
arte.  
Con el ocaso de las vanguardias, apunta Anna Maria Guasch (2009), las exposiciones 
dejaron de ser secundarias a las colecciones permanentes. Las exposiciones 
temporales empiezan a cobran mayor protagonismo, a la par que el papel del 
comisariado va conociéndose más.  
Una revisión de la institución artística florece durante los años ochenta del siglo 
pasado, cuando se empezó a abandonar la taxonomía decimonónica que clasificaba 
las colecciones por países, épocas y estilos, y, empezando por Tate Modern, se 
adoptaron nuevas estrategias expositivas (Molins 2005: 1 y 6). 
Expuestas al público, las colecciones permanentes se exponen en montajes 
destinados a una vigencia media de 30 años, “es decir, una generación”, señala 
Margarita Moreno Conde (2012: 167). Sobre los periodos de exposición, Félix de Azúa 
comenta con ironía que “Nuestra tradición se construye en el flujo de un presente 
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constantemente nuevo cuyo transcurso debe historiarse cada tres o cuatro meses” 
(Azúa 2011: 280).  
Como contrapartida, las exposiciones efímeras en museos, aunque se planifiquen 
para complementar las colecciones permanentes, permiten una gran flexibilidad de 
planteamientos, gracias a su naturaleza temporal. Al contrario que las colecciones 
permanentes, las exposiciones temporales constituyen un mirador privilegiado de la 
actualidad, ya que no sufren el mismo peso de esa herencia custodiada que aqueja a 
las colecciones. Las exposiciones de arte constituyen un buen material para analizar 
el zeitgeist en el que nacen.  
Estrella de Diego (2015: 182) define las grandes exposiciones temporales de los 
últimos treinta años como un “territorio de construcción de significados y, por lo 
tanto, de poder”. Como otros medios de expresión, la exposición, comenta Pérez 
Valencia (2007: 20), “actúa de sismógrafo, recibiendo las influencias que destilan 
todos los aspectos de la vida”. Esta cualidad de espejo de nuestro tiempo incita a este 
estudio a explorar, de forma empírica, las exposiciones temporales recientes del 
Museo Reina Sofía.  
“Una exposición nunca puede leerse como un texto único. Hay toda una serie de 
textos implícitos que se han de hacer patentes en la misma, que así se convierte, 
en relación con la obra de arte, en una especie de paratexto. El museo o galería, su 
historia, su colección, su edificio, la forma como los objetos se exponen, las 
cartelas y el modo en que se orienta la circulación forman parte del «mensaje» que 
el espectador se lleva cuando visita una muestra. Constituyen asimismo el bagaje 
con el que el espectador entra en el museo” (Borja-Villel 2010: 23-24). 
De hecho, el público cuando entra al museo ve el producto final: la exposición, la 
hoja de prensa, cartelas y textos de pared, mientras que desconoce la cantidad de 
emails, reuniones de equipo, desacuerdos, y todo el papeleo necesario para realizar 
un proyecto, símbolos de las fuerzas que una institución debe negociar. Los visitantes 
no ven los preparativos que hay detrás de las exposiciones. La apariencia final da la 
impresión de haberse hecho sin esfuerzo, y por esto es interesante para Muller (2016) 
indagar en la historia de las exposiciones para comprender la evolución de una 
institución.  
Se entiende que en el montaje de una exposición, factores políticos y económicos 
pueden tener tanto peso, si no más, que los planes creativos del equipo de 
comisariado. No obstante, consideramos que el margen de maniobra para las 
exposiciones temporales da al museo más “libertad de expresión”, por así decir. El 
museo puede elegir con relativa autonomía el equipo de comisariado, la temática, el 
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montaje, las obras y artistas elegidos, todo ello importante para observar las 
implicaciones, y los significados, de esas decisiones del museo.  
Acotamos este estudio a las exposiciones más accesibles del Museo Reina Sofía: las 
exposiciones de la sede central del museo en Atocha y las de los espacios del parque 
del Retiro, que son el Palacio de Cristal y el Palacio de Velázquez. El Museo Reina 
Sofía también realiza exposiciones en un espacio específico de su biblioteca y en el 
Monasterio de Santo Domingo de Silos en Burgos, pero éstas no forman parte de 
nuestro estudio. 	
u 1.4. MARCO CONCEPTUAL 	
“La mayor carencia de la crítica de arte en la actualidad es la dificultad, cuando no 
el rechazo, en asumir un marco teórico de comprensión e interpretación de una 
producción artística planteada desde la afirmación de la diferencia”  
Rocío de la Villa (2013b: 16). 	
Desde la segunda mitad del siglo XX, en los estudios culturales se han difundido con 
vigor teorías postcoloniales, feministas y discursos de globalización. Son campos de 
estudio ricos y complejos que se teorizan de modos muy dispares, y que comparten 
un interés por la justicia social, aunque ésta no es interpretada de manera unívoca. 
Naturalmente, como indica Mieke Bal (2009) “los conceptos no están fijos ni exentos 
de ambigüedad”. La mutabilidad y la posibilidad de múltiples lecturas determinó el 
recorrido de la presente investigación, que partió con la esperanza de poder 
demostrar que las instituciones de arte públicas contribuyen a la justicia social, y que 
por ello la cultura es necesaria, incluso en tiempos de recortes presupuestarios. 
Como tantos estudios de las artes y humanidades, éste no partió con la rigidez de 
una hipótesis a demostrar sino como un tanteo de situación. Una situación compleja, 
ya que el enfoque inicial de esta tesis era muy amplio en la extensión geográfica e 
institucional.  
Se buscó en obras de Mieke Bal, Siri Hustvedt o Susan Buck-Morss, entre otras, una 
teoría o estructura emulable que pudiese apoyar o delimitar unos planteamientos –
en estado latente— sobre las relaciones de poder que aún no se habían encontrado 
en los datos. Apareció la tentación de basarse en la filosofía de “conocimientos 
situados” de Donna Haraway. Sin embargo, todas las reflexiones nos llevaron a 
teorizaciones que parecían forzosas. Enfrentarse a un considerable desorden de 
partida, en este caso por el volumen de datos sin jerarquía preliminar entre sí, 
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resonaba, de manera personal, con experiencias transculturales vividas. Así pues, en 
coherencia con una actitud vital abierta a intrusiones, interrupciones y virajes, este 
proyecto no partió con postulados filosóficos predeterminados, más allá de una 
personal interpretación feminista de la realidad percibida.  
El mundo de la investigación contemporánea valora lo multidisciplinar y propone 
búsquedas enredadas (entangled) que conducen a descubrimientos inesperados. Hay 
inspiradores ejemplos de investigaciones planteadas de manera no secuencial. 
Jungnickel y Hjorth (2014) exponen fórmulas creativas para abordar investigaciones 
de arte y de sociología con metodologías combinatorias o interconectadas. Pepe 
Baeza comparte nuestro deseo de no restringir la exploración iniciándola ya 
encerrada en fronteras firmes:  
“Necesitamos cajoncitos donde poner las cosas, aunque tengamos que revisar 
constantemente en qué cajón debe ir cada una y, por supuesto, necesitamos 
experimentar, en el registro artístico y desde la provocación crítica, con el cambio 
de lugar de los cajones y de sus contenidos e, incluso, ver qué pasa si los volcamos 
y mezclamos todo lo que contengan” (Baeza 2003: 31).  
Hay que valorar la flexibilidad también desde un punto de vista conceptual, evitando 
reiterar prácticas de investigación convencionales. Bidaseca (2018: 20) incide en lo 
importante que es escuchar voces diversas, especialmente las narrativas de mujeres 
invisibilizadas por el orden geopolítico. Esta atención a escuchar lo que no se oye 
habitualmente, dice, “es vital para la superación de prácticas ‘metodológicas 
extractivistas’ en la producción de conocimiento”, tomando la expresión de 
Boaventura de Sousa Santos. Bidaseca persigue lo que elocuentemente llama “justicia 
cognitiva”, expresión cuyo significado no es difícil de discernir. La justicia cognitiva se 
puede ejecutar, propone, poniendo “en suspensión de las metodologías 
hegemónicas convencionales”.  	
u 1.4.1. LA TEORÍA FUNDAMENTADA 
Ya que el punto de partida de este estudio no presuponía la existencia de desigualdad 
de género (aunque admitimos haberla intuido, correctamente, como luego se 
verificó) era necesario un método inductivo para explorar la actividad expositiva en 
museos en el siglo XXI. Para descubrir tendencias en las trayectorias expositivas de 
centros de arte contemporáneo se abordó la inmensidad del campo recurriendo a la 
teoría fundamentada (grounded theory). Es una forma de abordar una investigación 
que destaca por su flexibilidad, ya que no relega el análisis al periodo en el que los 
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datos ya se han recogido, sino que admite una comparación constante (Carrero 
Planes 2012).  
La teoría fundamentada permite ejercer una valoración crítica desde el comienzo, 
análisis que recorre todo el proceso de la inmersión y catalogación de los datos. 
Permite compaginar simultáneamente las tareas de recogida de información y de 
análisis, utiliza métodos comparativos y ofrece herramientas para construir teorías 
(Wertz et al 2011: 165). La teoría que emerge tras las primeras observaciones 
evoluciona durante el proceso de investigación como producto mismo de la 
continua interacción entre la sistemática recogida de datos y su análisis (Castellanos-
Verdugo et al 2010: 115). Al emplear categorías teóricas tentativas, se obtiene 
continuamente nueva información de los datos (que pueden proceder de distintas 
fuentes), al tiempo que se va dando forma a las teorías emergentes. En la presente 
investigación, las decisiones, acciones y textos realizados por una institución 
museística conforman los datos básicos que, una vez comparados, analizados y 
puestos en relación entre sí, dan lugar a las conclusiones extraídas. 	
u 1.5. OBJETIVOS E HIPÓTESIS 	
OBJETIVOS: 
§ Descubrir tendencias y patrones en la trayectoria expositiva del Museo Reina Sofía 
desde el año 2000 al 2016. 
§ Elaborar gráficos que faciliten la comprensión y difusión de los datos recabados 
sobre las exposiciones, para presentar de forma esquemática y/o estadística la 
información analizada. 
§ Analizar las actitudes y las ideas transmitidas por el Museo Reina Sofía en la 
comunicación pública sobre las artistas mujeres incluidas en sus exposiciones 
temporales. 
§ Comparar los resultados cuantitativos obtenidos sobre las exposiciones estudiadas 
con la información cualitativa extraida de la comunicación del museo, para 
contrastar la coherencia de los mensajes. 
§ En caso de verificar insoslayablemente que existe discriminación de género en la 
organización de exposiciones en el Museo Reina Sofía, el objetivo último sería 
desmantelar las prácticas que persisten en invisibilizar a la mujer como sujeto 
creador en la institución pública, y denunciarlas de forma razonada y 
fundamentada, aportando propuestas de solución. 
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HIPÓTESIS:  
En el curso de la investigación iniciada para alcanzar estos objetivos, emerge la 
pregunta ¿se modifican las políticas expositivas del Museo Reina Sofía tras la 
implantación de la Ley de Igualdad? Esta ley del 2007 impone a las instituciones 
públicas nuevas obligaciones respecto a la representación de género. La respuesta 
afirmativa a dicha pregunta deviene nuestra hipótesis, que se persigue comprobar 
con la metodología propuesta a continuación. 
 
u 1.6. METODOLOGÍA 	
“En las últimas décadas ha habido multitud de trabajos teóricos que han puesto los 
acentos críticos en la política expositiva y se ha empezado a analizar qué se cuenta 
y cómo se hace a partir, por ejemplo, de discursos de género o del desvelamiento 
de la existencia de una perspectiva euro-céntrica en los museos” Isabel Tejeda 
(2017: 191). 
 
u 1.6.1. ESTRUCTURACIÓN DE LA INVESTIGACIÓN 
El primer paso de este proyecto comenzó con un experimento de prueba para 
determinar la viabilidad del estudio. Se elaboró un estudio piloto para mapear la 
trayectoria expositiva del Museo Reina Sofía desde el año 2000 al 2015. Dicha 
investigación de ensayo se centraba en las exposiciones visitables en el edificio 
central del museo, eludiendo las exposiciones organizadas por el Museo Reina Sofía 
en la abadía Santo Domingo de Silos en Burgos y las realizadas en los Palacios de 
Velázquez y Cristal, salvo las exposiciones concretas que se emplazan 
simultáneamente en los espacios de El Retiro y en los edificios Nouvel o Sabatini del 
museo, como es el caso de la muestra de Carl Andre (2015), por ejemplo.  
Bajo el marco teórico aplicado, este estudio piloto fue sugiriendo campos de estudio 
específicos. Se contempló la posibilidad de estudiar únicamente las exposiciones de 
fotografía, fértiles producciones del Museo Reina Sofía. Se observó cierto número de 
exposiciones con inspiración literaria, se lamentó la ausencia de arte no occidental, y 
se constató una inferior presencia de artistas mujeres.  
Comprobado el potencial del objeto de estudio, se amplió el periodo estudiado hasta 
2016 y se incorporaron las exposiciones de los palacios del parque del Retiro, 
concretando y ampliando los datos necesarios. La información recogida para este 
estudio procede inicialmente de la página web del museo, que facilita datos sobre 
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cada exposición que realiza. Desde aquí, se quiere felicitar al museo por la claridad 
del diseño de su página web, que es fácil de navegar y permite opciones de búsqueda 
muy útiles para investigadores.9  
Los datos recabados en primer lugar consistían en la información sobre las 
exposiciones (título, monográfica o colectiva, duración, lugar de instalación, número 
de artistas participantes, tema, itinerancia de la exposición, medios artísticos 
prevalentes, movimiento o periodo artístico prevalente, etc.). De igual importancia 
era conocer información sobre los artistas expuestos (nombre, género, lugar de 
procedencia y de trabajo, franja de edad, etc.). También se ha realizado la labor de 
obtener información sobre los comisarios de las exposiciones.  
Existen ya varios estudios que, al igual que éste, se han visto obligados a realizar a una 
laboriosa toma de datos. Esto es en parte por el tipo de información necesaria para 
los distintos objetivos perseguidos, y se debe también a que en España no existe 
ninguna estadística centralizada que informe sobre la distribución por sexos en el 
ámbito del arte, dice Esmeralda Ballesteros (2016: 578), quien tuvo que contratar a 
dos ayudantes de investigación para la tarea de recogida de datos, publicada en su 
artículo Los números cuentan. Sub-representación de la obra artística de mujeres 
creadoras en museos y centros de arte contemporáneos. Por el contrario, otro 
estudio hecho por Olga Fernández López (2013), que se comentará más adelante, 
maneja una gran cantidad de datos, si bien no detalla los procesos de recogida de los 
mismos, posiblemente porque se trata de un texto pensado para un catálogo de 
exposición, y no de un artículo publicado en una revista científica.  
La difusión que realiza el museo tiene forma física o presencial, y también digital, en 
el periodo seleccionado. Desde finales de los 90, las webs de los museos dieron 
protagonismo al contenido, dejando de ser “simples tarjetas de visita para 
transformase en útiles de trabajo, de aprendizaje y de ocio para todos los públicos” 
(González Ceballos 2016: 43).  
Para este trabajo, los datos primeros proceden de la página web del Museo Reina 
Sofía. Las variables seleccionadas se han recopilado y organizado en hojas de cálculo, 
entre otros formatos. Los documentos en formato Excel o similar permiten elaborar 
estadísticas de alta precisión. Aplicando una estadística descriptiva básica, la 
información derivada del estudio piloto cambió el rumbo de la investigación. Con la 
evolución de este laborioso trabajo de recogida y catalogación de datos, apareció la 																																																								
9 Las felicitaciones al museo por el diseño de la página web las envía una persona que ha pasado 
muchísimas horas navegándola. Sin embargo, algunos cambios en la web a partir del año 2017 no nos 
parecen positivos, por ejemplo que se haya abandonado la práctica de ofrecer el folleto de cada exposición 
en formato PDF descargable. 
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llamativa evidencia de un sesgo masculino. Una vez constatada en modo no 
insignificante la escasez de artistas mujeres, este tema mereció toda la atención por 
lo que se eliminaron del enfoque las intenciones preliminares de estudiar la 
representación geográfica de los artistas o las exposiciones de museos 
internacionales como Tate Modern. No obstante, sobre este museo de Londres se ha 
recogido y analizado información, con el objeto de efectuar un análisis comparativo 
que se mencionará puntualmente más adelante. 
 
u 1.6.2. ACOTACIÓN Y CATEGORIZACIÓN DE LOS DATOS RECOGIDOS 
Para el análisis cuantitativo, se ha partido de una recogida de datos, que se han 
cruzado entre sí para verificar coyunturas o examinar matices particulares, y proceder 
a la creación de estadísticas. Las más de trescientas exposiciones estudiadas permiten 
encontrar en ellas todo tipo de variables. Se han registrado los siguientes datos: 
 
EXPOSICIÓN: título, fechas, lugar (espacio del museo o palacios de Cristal o 
Velázquez), exposición individual o colectiva, número de artistas participantes, 
comisarios, institución organizadora (si es una exposición importada o de 
organización conjunta), itinerancia, medio artístico principal,10 periodo artístico 
(moderno o contemporáneo), instancias en las que el folleto no está disponible en 
web (cuando lo habitual es que esté), región geográfica dominante (por ejemplo arte 
español o latinoamericano), nombre del programa (el museo organiza programas o 
ciclos de exposiciones menores de arte emergente). Un escaso número de 
exposiciones se salen de la tónica general, por dedicarse a la moda, al diseño gráfico, 
libros o revistas o a la arquitectura. Esta información se mencionará cuando sea 
relevante. 
 
ARTISTAS: sexo hombre o mujer, edad mayor o menor de cincuenta años en el 
momento de la exposición, lugar de procedencia y lugar de residencia habitual.  
Este trabajo se acota en el binomio mujer y hombre, si bien sabemos que la división 
de sexo binaria es una convención que deja fuera a categorías de género mucho más 
amplias. Nos parece que un estudio de esta envergadura solo se puede realizar 																																																								
10	Somos conscientes de cada vez menos los artistas trabajan un único medio artístico, y que en la 
actualidad, para valorar una obra de arte, se tiende a anteponer el contenido a la forma. No obstante, hay 
exposiciones organizadas por medio, donde predomina la fotografía, la escultura, la instalación, o los 
llamados nuevos medios, por ejemplo. Este dato no ha sido cuantificable en grandes exposiciones colectivas, 
por la cantidad de obras expuestas, y su diversidad formal.	
Introducción 
Cristina Nualart 26 
acotando los términos a los que han determinado las principales relaciones de poder 
en la sociedad que examinamos.  
 “Entiendo que las exposiciones de mujeres son esencialistas. Sin embargo, hasta 
que las mujeres tengan un mayor espacio, tenemos que preservar la categoría 
‘mujer’ (siempre de por sí un término esencialista). Pero también tenemos que 
reconocer que vivimos en un mundo innegablemente esencialista” (Reilly & Perry, 
2016: 50). 
En todo caso, esto nos ha planteado algunas dificultades para la investigación. 
Durante la recogida de datos y para la elaboración de estadísticas, hemos añadido 
una categoría fluida donde hemos ubicado entidades cuyas creaciones se han 
expuesto en el Museo Reina Sofía, artistas desconocidos, etc. 
No se han ubicado en la categoría hombre ni en la categoría mujer a los colectivos en 
los que hay igual número de varones que de féminas, por ejemplo, el dúo de artistas 
Janet Cardiff y George Bures Miller. Este dúo aparece en nuestros cálculos clasificado 
como una exposición individual, entendiendo que el museo ha ofrecido una 
monográfica a un único equipo artístico, no a dos artistas independientes.  
En otros casos, los artistas no se han podido identificar por género debido a que falta 
información. A veces el museo sólo registra el apellido, o la inicial y el apellido de una 
persona, datos resultan insuficientes para saber con certeza quienes son los artistas. 
Ha sido imposible averiguar más sobre personajes poco conocidos, como sucede por 
ejemplo en la exposición del año 2003 El libro ruso de vanguardia 1910-1934. La lista 
de creadores contiene acrónimos como: K. E. B., D. M., E. M., N. K., P. A. F. y nombres 
como I. Sunderland, por citar algunos. Recurrimos a las fuentes del MoMA, museo del 
cual proceden los libros, para obtener más datos, pero su lista de artistas es idéntica a 
la del Museo Reina Sofía, por lo que no se ha podido averiguar el sexo de un 22% de 
los o las artistas participantes en esta muestra. 
Juan Vicente Aliaga (2004a, 2007b, 2012) es probablemente el autor español que 
mejor ha examinado la influencia de lo queer, la homosexualidad y el género con 
respecto al arte y los artistas de España.11 Dado que este trabajo examina la cuestión 
de género, se hubiese podido contemplar documentar la orientación sexual de los 
artistas, dato que, se sobreentiende, no se puede conocer salvo en casos singulares. 
 
																																																								
1 1 Estrella de Diego (2009: 17) considera que la primera publicación española desde la teoría queer es De 
amor y rabia de J.V. Aliaga y J.M. Cortés (1993). 
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TATE MODERN: Este estudio inició con vocación comparativa, por lo que en paralelo 
a la información sobre el Museo Reina Sofía, se recogieron datos de las exposiciones 
realizadas en la Tate Modern Gallery de Londres. Se obtuvo toda la información de 
2000 a 2015, periodo inicial previsto para el análisis. Coincidentemente, una vez 
finalizada la recogida de estos datos, la página web de los museos Tate (existe una 
sola web para los varios museos Tate de Londres, el de Saint Ives y el de Liverpool: 
tate.org) se relanzó con un nuevo diseño. La nueva página web Tate es llamativa y no 
satura con información, pero dificulta enormemente las búsquedas históricas. En 
junio 2016 contactamos con el equipo de mantenimiento de la web Tate para 
verificar si se iban a restablecer las funcionalidades que existían en su diseño anterior. 
El personal fue muy amable y se mostró dispuesto a ayudar en la medida de lo 
posible, pero la función de búsqueda online se ha simplificado de tal modo que, dos 
años más tarde, la página web Tate seguía sin ofrecer todas las opciones que había en 
su diseño anterior. Por el proceso sistemático de este estudio, se conservan los 
copiosos datos y textos sobre cada una de las exposiciones Tate de 2000 a 2015, 
aunque gran parte de esa información ya no es recuperable en la actual versión de la 
web Tate. En todo caso, este trabajo solo hace una mínima comparativa entre la Tate 
Modern y el Museo Reina Sofía para evidenciar ciertas cuestiones estadísticas, por lo 
que los cambios de su web en internet no nos afectan significativamente. 
 
ARTE MODERNO Y ARTE CONTEMPORÁNEO: Aunque no puede haber consenso 
sobre los orígenes del arte contemporáneo por la fluctuación inherente al significado 
de la palabra contemporáneo, Giulia Quaggio (2014: 60) nos recuerda que mucho 
antes de que se fundara el MoMA (Museo de Arte Moderno) de Nueva York en 1929, 
en España se había creado el primer Museo de Arte Contemporáneo, en 1894. Y en 
1976 se publicó el libro Artistas contemporáneas de España, por Raúl Chávarri, que 
incluía a artistas nacidas entre 1875 y “nuestros días”, o en todo caso artistas de los 
últimos cien años. 
Se ha dedicado todo un libro a elucidar cuándo empieza el arte contemporáneo, en 
el que Andrea Giunta (2014: 9), además de cuestionar la legitimidad de una historia 
lineal, bosqueja un agradable paseo por los primeros usos registrados de una fecha 
de inicio. Comparte entre otros datos una recopilación de fechas elaborada por 
Cuauhtémoc Medina. Son las fechas de entrada del arte contemporáneo utilizadas 
por instituciones y bibliografías: 1940 para el MOCA (Museum of Contemporary Art, 
Los Ángeles); 1945 en el libro de Kristine Stiles y Peter Seltz Theories and Documents 
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of Contemporary Art; para la Tate Modern de Londres, el período posterior a 1965, 
etc.  
La exposición de Harald Szeemann When Attitudes Become Form de 1969 es 
considerada por algunas personas el evento catalizador que inauguró el arte 
contemporáneo (Quemin 2015: 25).12 En otras fuentes, encontramos que la base de 
datos francesa Artprice (artprice.com) define a los artistas contemporáneos como 
aquellos nacidos después de 1945, mientras que informes encargados por The Art 
Newspaper (theartnewspaper.com) definen las exposiciones de arte contemporáneo 
como aquellas con obras de artistas activos después de 1970 pero no antes de 1945 
(Halperin 2017).  
Para el artista Liam Gillick, situar en 1973 el año de división entre arte moderno y 
contemporáneo evita que se solapen el arte tardo-moderno con el actual. Considera 
que en 1973 han cambiado los términos con los que se debate el arte: ya han 
quedado atrás reflexiones conceptuales de los años sesenta y se han abierto el paso 
la crítica institucional y los debates sobre performance y vídeo. Además, según Gillick 
(2010), “En 1973 ya nos encontramos operando en un contexto institucional de 
museos de arte contemporáneo y centros de arte”. Otro aspecto de este cambio de 
época lo ofrece el director del museo Manuel Borja-Villel, quien cree que desde los 
años sesenta se invierte la tendencia del predominio masculino en el arte (Lafont 
2011).  
Coincide que Picasso muere en 1973, mientras que el año de nacimiento del 
malagueño, 1881, es la fecha usada por el Museo Reina Sofía como fecha de inicio de 
la colección (Riaño 2015).13 Por todo esto, se ha elegido para este estudio el año 1973 
como frontera entre el arte moderno y contemporáneo, entendiendo que hay en ello 
una carga aleatoria —es una fecha muy debatible por cuanto excluye mucho gran 
arte innovador de los años 60.  
No se esconde que la elección del año 1973 tiene una carga de ‘generosidad’ hacia el 
Museo Reina Sofía en el sentido de que da mayor porción temporal al arte moderno, 
mientras que sitúa al arte contemporáneo en tiempos muy recientes, tiempos en los 
que asumimos que hay suficientes artistas mujeres activas para que el museo pueda 
encontrarlas sin dificultades, siempre que el museo decida que las quiere exponer.  																																																								
12 La crítica de arte Roberta Smith (2005) opina que la exposición fue sin duda precursora por dar 
credibilidad a obras multimedia y nuevas expresiones como el Arte Povera, Arte Procesual, Arte Anti-Forma, 
Arte Conceptual y Performance, aunque apenas incluía obra de mujeres o arte no occidental.	
13 1881 es también el año de nacimiento de María Blanchard, otra protagonista de la revolución plástica de 
las artes en el París de principios del siglo XX, que por ser mujer, dice el MNCARS en su folleto para la 
exposición de Blanchard en 2012, fue “olvidada”, aunque el catálogo demuestra que no fue en absoluto una 
artista desconocida o “segundona” en vida (Bernárdez 2012).  
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La revisión de literatura efectuada sugiere que, en general, en el arte moderno no se 
encuentra una alta proporción de artistas mujeres, mientras que es imposible rebatir 
que desde los años setenta en adelante hay pocas mujeres formándose y ejerciendo 
como artistas. Susana Blas es categórica sobre los comisarios e instituciones que 
infrarrepresentan a las artistas mujeres alegando que no las encuentran, excusa 
insostenible que ella cree solo puede provenir de un responsable que “no hace bien 
su trabajo” (RTVE 2018, min 15). Aunque algunas personas puedan desconocer la 
extensa labor de las artistas mujeres, no es un gran esfuerzo el que hay que hacer 
para estar al día, opina Blas, quien se dirige a los responsables que se han aquejado de 
no encontrar mujeres:  
“puede costarte un poco más porque a lo mejor la historiografía te cueste, pero es 
rascar… Si es que no cuesta nada. Te encuentras ahora mismo artistas 
contemporáneas al cincuenta porciento, sino decir más, porque precisamente hay 
más formadas, luego si no las encuentras el problema lo tienes tú, como 
programador o como institución. Y además habría que dar cuenta de por qué lo 
haces” (RTVE 2018, min 15). 
 
Estas ideas nos reafirman en que es importante que este estudio observe de manera 
separada la cantidad de artistas mujeres en distintas etapas históricas. Es por ello que, 
con 1973 como fecha frontera, se han dividido las exposiciones temporales en 
“Modernas” o “Contemporáneas” en base al año de creación de la mayor parte de las 
obras expuestas. De este modo, por ejemplo, la exposición en 2001 del fotógrafo 
Robert Frank, nacido en 1924, se considera contemporánea puesto que expone una 
de sus obras de 1969, mientras que casi todas las demás fueron creadas entre las 
décadas de los setenta a los noventa. Por el contrario, la antológica del artista 
americano-japonés Isamu Noguchi (Los Ángeles 1904 - NY 1988) queda clasificada 
como moderna porque la mayor parte de las obras son de producción anterior a 
1973.  
Entendemos que ningún sistema de clasificación puede estar exento de críticas. 
Como dice el comisario Okwui Enwezor: “la etiqueta de ‘arte contemporáneo’ no es 
más que un término, ni siquiera los museos saben con precisión lo que es. El arte 
moderno termina en 1945, sí, pero Duchamp sigue teniendo una relevancia increíble 
en la creación actual” (Molina 2002). 
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DATOS DE CARÁCTER CUALITATIVO: Los datos numéricos extraídos de la página 
web del Museo Reina Sofía han sido ampliados con otras fuentes, como los catálogos 
de exposición, dosieres de prensa, archivos documentales del museo y las memorias 
de actividades oficiales. Necesariamente, para la investigación cualitativa se han 
consultado también abundantes textos, como reseñas de exposición, que no son 
publicaciones realizadas por el museo que nos concierne. Recurrir a una diversidad 
de fuentes ha servido para descubrir pequeños errores o divergencias en la 
información que el museo transmite por distintos canales. Esta desjerarquización de 
las formas de comunicación del museo obedece a nuestro deseo de analizar el 
discurso público de la institución. 
Durante la investigación, se ha descubierto que algunas exposiciones tienen distinto 
número de artistas participantes según se busque este dato en la web, el folleto o el 
catálogo de exposición. En general, estos errores son mínimos y de escasa 
transcendencia. Por ejemplo, en la exposición Versiones del Sur: Heterotopías (2000) 
no se citan en la web tres colectivos de artistas que sí aparecen en el catálogo. Otro 
caso es el de Monocromos: de Malevich al presente (2004), que en la página web lista 
a setenta y ocho artistas participantes, cuando hay ciento cinco artistas según el 
catálogo. El catálogo de La invención del siglo XX: Carl Einstein y las vanguardias 
(2008) incluye a dos artistas no mencionados en la web, mientras que uno que 
aparece en la web no se cita en el libro.  En estos casos de divergencia, hemos 
escogido los datos de la página web en preferencia sobre los datos en los 
catálogos.14  
El razonamiento que motiva esta decisión es la agilidad característica de publicar en 
internet. Habitualmente se presupone una mayor calidad de información en un 
soporte físico respecto a otro efímero, pero hay objeciones a ese prejuicio –internet, 
al fin y al cabo, hace fácil y barato corregir errores en sus publicaciones. La web 
permite corregir errores o efectuar cambios de última hora. Otra morivación es que 
nos parece importante dar preferencia a los datos más accesibles al gran público, 
puesto que nuestro objetivo es analizar la información que el museo transmite sobre 
sus exposiciones temporales, y en este sentido, entendemos que la comunicación en 
red es, para los visitantes, más accesible que los catálogos.15  
																																																								
14 Hay precedentes de catálogos que, por el tiempo que se necesita para editarlos e imprimirlos, no han 
reflejado cambios de última hora en la organización de exposiciones, como por ejemplo sucedió en 1970 con 
la muestra de los Supports-Surfaces en el Museo de Arte Moderno de la Villa de París (Guasch 2000: 218). 
15 La accesibilidad de los catálogos está aumentando. Se observa que desde 2017, la página web del Museo 
Reina Sofía ha empezado a ofrecer algunos de sus catálogos de exposición para descarga libre en formato 
digital, algo que ya habían hecho otros centros culturales como el Círculo de Bellas Artes (CBA) o el Centro 
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En ocasiones aún más infrecuentes, la página web no lista a ningún artista, como en 
la exposición Archivos 1971-2002 (2002), cuyo catálogo es francamente pobre, 
carece de una lista de piezas expuestas o artistas representados. En este caso, por 
falta de otras fuentes de documentación, los nombres de autores (que no artistas) 
expuestos se han extraido del texto informativo de la web, consciente de que pueden 
faltar nombres. Afortunadamente, este caso es único, y en general la información 
recolectada se toma por comprensiva y fidedigna. 
 
u 1.6.3. INVESTIGACIÓN CUALITATIVA: ANÁLISIS TEXTUAL E INTERPRETATIVO 
El análisis semiótico es reivindicado por Mieke Bal en su texto El discurso del museo. 
Refiriéndose a museos de arte y etnográficos, Bal (1996: 4) considera que la 
interpretación de las políticas museográficas no conviene hacerse en base al tipo de 
museo, sino efectuando un análisis semiótico que descubra la narrativa subyacente al 
discurso del museo y nos revele sus planteamientos ideológicos.  
Este tipo de análisis se puede hacer tomando el montaje como objeto de estudio, 
explica Isabel Tejeda (2017: 190), puesto que “los dispositivos de presentación en las 
exposiciones son esenciales a la hora de suscitar desplazamientos semánticos de las 
obras, descontextualizaciones o traducciones históricas”. Sin duda se puede recurrir a 
fotografías de la exposición y mapas de su planificación, además de otros recursos 
efímeros como los textos adjuntos en las cartelas, para ver extraer la riqueza 
gramatical contenida en los medios expográficos. No obstante, aquí el análisis 
cualitativo recurrirá al lenguaje escrito. Los textos redactados por el museo sobre sus 
exposiciones serán el objeto de estudio. 
Nos interesa el contenido semántico de los discursos: los modos de razonamiento y 
la coherencia argumentativa, las fórmulas expresivas del lenguaje, las connotaciones 
de ciertas palabras, etc. Presentaremos algunos extractos de los textos analizados, en 
los que se percibe el posicionamiento del museo sobre las artistas mujeres. Tenemos 
ejemplos de este tipo de deconstrucción en los trabajos de otras autoras. 
Chela Sandoval (2015: 304) denomina “tecnologías” a ciertos modos de “descolonizar 
la imaginación social”, es decir, poner en evidencia las relaciones de poder. Las 
propuestas de Sandoval incluyen la percepción semiótica, la deconstrucción de la 
supremacía, la meta-ideologización de la significación, o el uso de conciencias 
diferenciales, todos ellos procesos que guían el análisis. 																																																																																																																																																																															
de Arte Dos de Mayo (CA2M), en Madrid. En el caso de instituciones públicas, las investigaciones se 
financian con dinero público, por lo que es procedente que difundan el conocimiento generado. 
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El libro Mujeres y Poder, de Mary Beard (2017) es una de las últimas publicaciones que 
señalan la importancia del lenguaje en la construcción de relaciones de poder entre 
las personas. La comunicación verbal o textual no es neutra, hay palabras que 
adquieren unas connotaciones diferentes en función del género al que se refieren, 
explica Beard, y además hay ciertos términos que se aplican mucho más 
frecuentemente a las mujeres para despojarlas de autoridad.  
Una parte fundamental de nuestro análisis es pues, cualitativo. Con él queremos 
identificar los conceptos y las ideologías que operan en los textos del museo que 
hemos consultado. Nuestro estudio ha considerado como material fundamental 
todos los folletos de las exposiciones temporales estudiadas. Se complementan con 
los textos que se publican en la página web de cada exposición, textos que muchas 
veces están basados en la nota de prensa, que también hemos consultado cuando 
era accesible. Encontramos que en general, estos dos tipos de textos, los folletos o 
trípticos y el resumen en la web del museo, son muy parecidos y no difieren 
particularmente en su contenido.  
Hay cierto número de folletos que no están disponible para descarga el la web del 
museo. Faltan, por ejemplo, folletos para las individuales de Carmela García, Regina 
Silveira, Cecily Brown, Elisabeth Aro, Victoria Civera, Montserrat Soto, Amy Globus, 
Dora García, Katarzyna Kozyra, Maria Papadimitriou, Blanca Muñoz, Paula Rego y 
Nancy Spero, pero se ha comprobado que también faltan muchos folletos de las 
exposiciones de artistas hombres, por lo que estas omisiones no obedecen a una 
discriminación de género, sino que resultan de un problema administrativo.16 Los 
folletos no digitalizados se han consultado, cuando disponibles, en la biblioteca del 
Museo Reina Sofía. En muchos casos se ha consultado también, cuando lo hay, el 
llamado “seguimiento informativo”, dosier de artículos de prensa relativos a cada 
exposición y archivados por el museo. Para contrastar o ampliar ideas, en casos 
concretos se ha acudido a reseñas en los medios de comunicación y prensa 
especializada.  
Como ya dijimos, también se ha considerado importante el aporte de los ensayos en 
el catálogo de exposición. Según Bruce Ferguson, el catalogo es “el más privilegiado 
fetiche de los comisarios”, quienes sin duda se benefician de que su labor, de otro 
modo efímera, desaparecería con el cierre de la exposición (O’Neill 2012: 48). Este 
estudio considera que el contenido de los catálogos publicados por el museo sirve 																																																								
16 Tras comprobar estas carencias, comunicamos al departamento correspondiente del Museo Reina Sofía 
algunos errores o documentos no disponibles en la web museoreinasofia.es. Entre el 9 y el 27 de julio 2016 
se produjo un intercambio de correos electrónicos con Olga Sevillano, responsable de la web del Museo, 
quien procedió a solventar algunas, aunque no todas, las digitalizaciones con errores o ausencias.  
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como principal vía de comunicación, tras las obras expuestas, de la voz de los y las 
artistas.  
Nos interesa poder captar, en la medida de lo posible, la impresión que el Museo 
Reina Sofía quiere proyectar a los visitantes sobre las exposiciones temporales. Por 
ello, este apartado se propone evidenciar el discurso institucional redactado para 
informar al público sobre cada exposición temporal, para lo cual ponemos en 
relación la información extraída de un soporte u otro, procurando dar una visión 
completa de la postura del museo, conscientes de que nuestra lectura de 
anfibologías y polisemias encontrados los textos no es ni absoluta ni necesariamente 
la que los autores procuraban. 
Hemos hecho estudios comparativos, buscando una misma idea tanto en textos del 
museo que se refieren a artistas hombres como a artistas mujeres, contrastando el 
tratamiento dado a unos u otras. Por ejemplo, esto se ha hecho para observar los 
artistas descritos como “olvidos históricos”, procurando discernir si hay un 
tratamiento diverso del artista en función de su sexo. Otra estrategia que empleamos 
es la de enfocar el análisis sobre ciertas exposiciones, comparando el texto publicado 
en la web del museo, con el texto del folleto de mano y con los ensayos del catálogo, 
siempre de la misma exposición.  
El análisis cualitativo se hace principalmente a través de una selección de 
exposiciones, casos de estudio que ilustran las ideas más relevantes a nuestro tema y 
a la perspectiva feminista que aplicamos. Hubiésemos podido agrupar nuestros 
comentarios por temas o por cronología, pero nos ha parecido más lógico, sin faltar a 
lo sistemático, el ir entretejiendo relaciones entre unos textos y otros, unas 
exposiciones y otras, para sintetizar las visiones que el museo transmite sobre las 
artistas mujeres. Tras ese balance, podemos razonablemente llegar al fin último de 
formular una impresión de conjunto sobre la que apoyaremos nuestras opiniones y 
conclusión.  
En los anexos finales se aporta un comentario crítico que recorre cronológicamente 
los textos de folletos y web con pequeñas observaciones que no se han retenido de 
suficiente importancia para extenderse sobre ellas en nuestro análisis principal.  
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u 1.7. PUNTUALIZACIONES: LENGUAJE Y TRADUCCIÓN DE CITAS 	
Amanecen en el mundo muchas reflexiones sobre cómo ser políticamente correctos 
cuando los idiomas que usamos ponen condicionantes y límites de expresión. Hay 
toda un historia política sobre las lenguas, historia que implica un exclusión de la 
mujer en el mismo uso y construcción de diversos idiomas (The Economist 2018). Es 
sabido que el masculino universal afecta en mayor medida a algunas lenguas, como 
el francés o el español, por ejemplo, y menos a otros como el inglés, debido a que 
nuestros adjetivos tienen género y muchos pronombres requieren la distinción de 
género, frente a los unisex you o them del mundo angloparlante. El estudio del 
género gramatical español implica análisis morfológicos, sintácticos, léxicos y 
semánticos (Márquez Guerrero 2016), cuya complejidad nos impide efectuar una 
decisión realmente informada para este trabajo. El poder del lenguaje como 
transmisor ideológico es un tema fundamental y nada baladí, y consecuentemente la 
problemática y las opiniones sobre cómo y cuando emplear un lenguaje inclusivo (ej. 
las y los pensadores, los y las artistas, etc.) no son pocas.  
Como se ha observado, este trabajo no emplea el llamado lenguaje inclusivo. Se es 
consciente de que esto puede interpretarse como contradicción a los propios 
objetivos de igualdad de género, pero la decisión obedece principalmente al deseo 
de agilizar la lectura sin alargar sobremanera el texto, y al tipo de documento 
académico que se inserta en un marco de expectativas de redacción y observación 
de tradiciones que, al igual que la de escribir los números en palabras y no con cifras, 
por ejemplo, se tienden a perpetuar. Mantecón (2011) señala que el feminismo aboga 
por discursos no estandarizados, un rechazo a todo recurso narrativo hegemónico 
que es inviable adoptar para una tesis que persigue cierto ordenamiento cronológico 
y estructural, y debe conformarse a unas convenciones. En última instancia, aunque 
el lenguaje es importante, como confirmará la conclusión de esta investigación, no 
nos interesa tanto lo que se dice, sino lo que se hace. 
No era viable la bella solución utilizada por Colón Semenza (2010) de alternar en cada 
capítulo el lenguaje en masculino y lenguaje en femenino, porque hubiese 
entorpecido la comprensión dado el tema que tratamos, que hace imperativo que se 
sepa que se habla de artistas mujeres en muchos de los casos, y no de artistas 
hombres o mujeres indiferentemente. Nos sirve de apoyo que nuestra decisión la ha 
tomado también la autora Siri Hustvedt (2016), cuyos libros sobre arte con enfoque 
feminista, escritos en su lengua nativa, inglés, emplean el masculino genérico.  
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Otro factor que se ha tenido en cuenta respecto al lenguaje inclusivo, es que en 
España su uso ha empezado a extenderse tan solo en la última década, por lo que es 
un barómetro inadecuado como objeto de análisis en un estudio que examina textos 
escritos desde el año 2000.  
En cuanto a usos particulares de palabras, este trabajo emplea la expresión “artistas 
mujeres” a pesar de que es muy común encontrar la combinación “mujeres artistas”. 
Como dice la socióloga Lourdes Méndez (2011: 161), “todavía hoy, ni a las mujeres ni 
a los étnicos se les considera como artistas ‘a secas’”. 
Hemos observado que muchas de las autoras que citaremos varían su forma de 
expresión, por ejemplo Olga Fernández López, Isabel Tejeda o Noemí de Haro 
alternan ‘mujeres artistas’ y ‘artistas mujeres’, a veces en un mismo artículo. Lourdes 
Méndez procura decir solamente ‘las artistas’. La nomenclatura ‘mujeres artistas’ 
prevalece en textos de Patricia Molins, Assumpta Bassas, Patricia Mayayo o Juan 
Vicente Aliaga. No hemos estudiado los orígenes de la expresión, pero especulamos 
que la prevalencia del uso en castellano de la expresión mujeres artistas se debe a 
una literal, aunque incorrecta,17 traducción del inglés women artists, expresión que 
dio la vuelta al mundo desde 1971, tras la publicación del ensayo de Linda Nochlin 
Why Have There Been No Great Women Artists?.18 
No obstante la popularización del orden de palabras ‘mujeres artistas’, consideramos 
más acertada, dentro de lo que cabe, la expresión ‘artistas mujeres’, puesto que pone 
el énfasis en la profesión de artista. En un trabajo sobre exposiciones de arte, 
hablamos de artistas en primer lugar. Matizamos, según el tema tratado, si son artistas 
conceptuales, artistas feministas, artistas abstractos o artistas pop, por ejemplo. Que 
sean artistas hombres o mujeres es una cuestión que, de no ser por la desigualdad de 
género, sería secundaria, por no decir inconsecuente. Del mismo modo, “artista 
negro”, es una expresión que, como señaló en 1972 Linda Nochlin, no tiene un 
equivalente privilegiado, es decir, no se habla de “artistas blancos”. Lucy Lippard 
(1990: 45) también insistió sobre este factor décadas después, ampliándolo con un 
examen de la jerarquización escondida en términos como “primitivismo” o “étnico”. 
Finalmente, no obstante el origen extranjero de algunas palabras (ej. internet) no se 
usará letra cursiva en este texto para las que ya están bien consolidadas en los 																																																								
17 En inglés es habitual situar el adjetivo antes del sustantivo, mientras que en español, como sabemos, es al 
contrario. 
18 Linda Nochlin dio una conferencia en España en 1986, pero será en 2008, informa Estrella de Diego (2009: 
16), cuando el ensayo de Nochlin ¿Por qué no ha habido grandes mujeres artistas se publica traducido al 
español, en los anexos del catálogo de la exposición Amazonas del arte nuevo (Casamartina y Jiménez Burillo 
2008: 283-290). 
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discursos artísticos y feministas que nos conciernen, como es el caso de los vocablos 
boom, queer o performance. 
 
TRADUCCIÓN: Cuando el material original no está escrito en español, las citas de los 
libros en otros idiomas han sido traducidas por la autora.  
 
CITACIÓN DE LAS MEMORIAS DE ACTIVIDADES: En todo momento se respetan las 
convenciones académicas de citación, referencias y listado bibliográfico. No 
obstante, en la redacción de la bibliografía se ha decidido hacer una singular 
excepción de dichas reglas para las Memorias de Actividades.  
Las Memorias de Actividades son informes anuales del Museo Reina Sofía, en dominio 
público. A lo largo del periodo estudiado, la preparación de estos informes ha sufrido 
todo tipo de cambios. Las Memorias de los años 2000 a 2006 no están digitalizadas, 
por lo que se han consultado en la Biblioteca MNCARS. Muchos de estos volúmenes 
no tienen referencia alguna al equipo de redacción y edición, primer indicio de las 
dificultades para elaborar referencias bibliográficas acertadas. Los primeros informes, 
del 2000 al 2002, son fotocopias encuadernadas en espiral, mientras que otros se 
encuadernan profesionalmente, como el bello libro de color coral correspondiente al 
2003. Coincidiendo con la inauguración del edificio Nouvel, la Memoria de 
Actividades 2005 (MdA 2005), se maquetó con mucha atención al detalle, 
publicándose un hermoso libro con cubierta texturada en rojo Nouvel, y páginas 
crema de alta calidad. Al año siguiente (MdA 2006), se repitió el esfuerzo con un libro 
del mismo formato y con el mismo diseño que el anterior, pero con portada negra.  
Desde 2007, todas las memorias de actividades se pueden consultar en formato PDF 
en la web del museo (http://www.museoreinasofia.es/museo/memoria-actividades), 
ya que no se publican en versión impresa. A partir de ese año se estandariza la 
presentación de estos informes, repitiendo anualmente la misma estructura 
coherente, y habitualmente teniendo a Ángel Serrano como editor.  
Dada la frecuencia con la que se cita información procedente de estos documentos 
en algunos capítulos, se ha decidido unificar su sistema de citación en el presente 
texto, para posibilitar a simple vista el reconocimiento de la fuente de información. En 
el texto se usará el acrónimo MdA junto con el año en cuestión para referirse al 
informe. Así, la Memoria de Actividades correspondiente al año 2011 aparece como 
(MdA 2011), en lugar de (Serrano 2012). 
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En la bibliografía, para no dispersar estos documentos sin autor ni editor o con 
distintos editores, se han listado de modo resumido, en dos bloques: 
MdA, 2000 a 2006, Memoria de actividades [no digitalizadas], Madrid: MNCARS. 
MdA, 2007 a 2016, Memoria de actividades, Madrid: MNCARS. 
http://www.museoreinasofia.es/museo/memoria-actividades. 
Así se evita también alargar la lista de publicaciones citadas simplemente “MNCARS”. 
Son pocas las publicaciones del museo relativas a exposiciones que no mencionan un 
autor o editor, pero plantean esa dificultad, dificultad que se evidencia por los 
diversos registros bibliotecarios, que a veces varían entre la Biblioteca Nacional, la 
biblioteca del Museo Reina Sofía y las bibliotecas de la Universidad Complutense.  
Por otro lado, los catálogos de exposición publicados por el museo se citan siguiendo 
las convenciones típicas, por autoría (en muchos casos los propios comisarios) o por 
el nombre del editor. El único catálogo que hemos consultado que no tiene 
absolutamente ninguna referencia a un autor o editor es el de la exposición Archivos 
1971-2002, publicado en 2002 (y en consecuencia citado como “MNCARS 2002”). 
 
u 1.8. MATICES SOBRE ARTE, LO FEMENINO Y EL FEMINISMO 	
“Curadores y críticos han empezado a ver que el feminismo ha generado los 
impulsos artísticos más influyentes de finales del siglo XX y principios del XXI. 
Prácticamente no hay obra nueva que no haya sido de alguna manera influido por 
él. Cuando miras un Matthew Barney, básicamente estas viendo elementos 
robados del arte feminista, sin que hayan sido reconocidos como tales”.  
Holland Cotter (2007). 	
Marta Mantecón Moreno (2010b) escribe un artículo sobre arte feminista y de género 
en la España de los noventa que señala algo que conviene apuntar desde un 
principio: en este país ha habido, y posiblemente sigue habiendo, cierta confusión 
entre el arte creado por mujeres y el arte feminista. El artículo identifica ejemplos de 
exposiciones que se ubican en uno de esos dos postulados, y que pueden incluso 
tener misiones antagónicas entre sí, como los citados ejemplos de Transgenéric@s 
(San Sebastián, 1998), y Mujeres. Manifiestos de una naturaleza muy sutil (Madrid, 
2000). Partiendo de esta diferenciación, confusa o borrosa para muchas personas, 
Mantecón, explica el impacto negativo que ha significado, porque ha frenado una 
producción intelectual sólida y cohesionada sobre las mujeres y el arte nacionales. 
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Algunas exposiciones “de mujeres” se interpretan como propagadoras de los clichés y 
las construcciones tradicionales de lo femenino que contribuyen a la situación de 
desigualdad. Esta visión negativa del “arte femenino” ha terminado connotando 
negativamente la producción de artistas mujeres, causando cierta resistencia incluso 
entre artistas que quizás de otro modo hubiesen contribuido más vocalmente a la 
producción y exposición de arte feminista. Es decir, la denostación del arte hecho por 
mujeres ha resultado en una falta de interés y una falta de conocimiento hacia toda 
producción femenina, prejuicio que desincentiva una crítica constructiva de las 
obras, independientemente de si tienen o no contenidos feministas. “Hablar de 
mujeres no es garantía de hacer crítica feminista” (Diego 1996: 348). De hecho, se 
puede hablar en plural, de “los feminismos” (Gil 2011), dada la diversidad de posturas, 
algunas polarizadas entre sí, en este enorme campo de investigación. Ni la teoría 
feminista, ni el arte feminista, ni el movimiento feminista son homogéneos, ni mucho 
menos intercambiables entre sí o inherentes al arte creado por mujeres.  
Otra cuestión que también puede parecer obvia pero que ha dado lugar a 
malinterpretaciones, surge cuando el protagonismo de la mujer sobrepone su 
apariencia a su sustancia, enfoque que incluso se ha disfrazado de feminista –a veces 
por desconocimiento— y que se encuentra en actas, artículos, libros o exposiciones 
cuyos títulos suelen empezar con la cansina frase “La imagen de la mujer en…”. 
Creemos que la temática de la mujer-objeto es interesante desde una postura crítica, 
como la que se ha tratado en varias exposiciones feministas desde los años ochenta 
(Deepwell 2006: 80), pero no se explora en este trabajo.  
Además del estigma social dado a la apariencia superficial de las mujeres, está el de su 
trabajo, infravalorado en tantas ocasiones en un mundo donde el adjetivo “femenino” 
a menudo se usa cargado de connotaciones negativas. Más recientemente, la artista 
Itziar Okaritz ha dicho que “ser artista y feminista podía propiciar la exclusión de 
cierto público”, señal de que no se han dado grandes pasos en desmontar 
estereotipos negativos sobre el feminismo (Moya 2012: 5). 
Mantecón observa otra consecuencia de esas líneas paralelas de arte de mujeres por 
un lado –visto con desprecio en muchos casos— y el arte feminista –que se quería 
alejar de la mala imagen que tenían las exposiciones de mujeres— ha sido la 
incapacidad de superar ese ninguneo asociado al arte “de mujeres”. La autora alerta 
de que aparcar en el olvido esas exposiciones está en contradicción con las 
reivindicaciones feministas de que las mujeres carecen de una justa visibilidad. 
Mantecón (2010b: 164) se pregunta si no sería más acertado efectuar una revisión 
crítica de todas estas exposiciones, por enojosa que parezca la tarea, y “aceptar que 
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son un producto generado por nuestro particular contexto y que […] constituyen una 
parte a estudiar, analizar y revisar dentro de la teoría del arte feminista española”.  
El feminismo ha sido la principal ideología revulsiva que ha contribuido al 
desplazamiento de un concepto de Historia con mayúsculas, relato unívoco e 
inamovible a veces llamado “historia oficial”, que estaba cimentado en la 
fragmentación y la carencia de mujeres (Mantecón 2011).  
“La crítica feminista comienza una rigurosa labor de recuperación de figuras 
olvidadas, silenciadas por la sociedad en repetición. No obstante, y a pesar de lo 
positivo y necesario de esa estrategia revisionista, desde mediados de los setenta 
se observa una nueva intención de esa relectura de la historia. Ya no sólo se 
propone el alumbramiento de aquellos personajes traspapelados por una cultura 
masculina, sino que se intenta ir más allá al indicar también cuales son las 
condiciones d una determinada sociedad para que haya podido ocurrir ese 
solapamiento y sobre todo ampliar el conocimiento que tenemos del arte de una 
época a través de una concepción femenina, que no pretende únicamente 
reivindicar unos perdidos espacios lejanos, sino alimentar una complementaria 
contemplación del arte considerado eminente hasta nuestros días. En definitiva, 
iluminar lo olvidado y ayudar a la vez a explicar nuestro propio pasado” (Marzo 
1991: 38). 	
En España el feminismo es un campo polémico, con muchas discusiones alrededor 
de sus inicios históricos o sobre posturas enfrentadas. Entre las cuestiones invocadas 
frecuentemente, destacan las quejas sobre la escasez de producción feminista 
nacional –teórica o práctica—, lamentaciones sobre el retraso en la llegada de ideas 
feministas, acompañado de críticas a un supuesto dominio de ideas extranjeras, o 
bien cuestiones sobre el olvido o borrado del asunto del imaginario colectivo.  
Más allá de mencionar estas fuentes, no corresponde aquí recuperar toda esa 
historia, olvidada u obliterada, puesto que este trabajo no se propone historizar las 
múltiples etapas y saltos evolutivos del feminismo, ni la gran diversidad de 
expresiones y corrientes de pensamiento sobre género. Es más, si bien muchas 
investigaciones citadas aquí vinculan la actividad de artistas mujeres y la proyección 
de ideas feministas, el presente estudio no tiene por objetivo profundizar 
específicamente en el arte feminista, entendido éste como un arte de denuncia o de 
reivindicación. Más bien, observa al museo desde una perspectiva feminista. 
La cuestión que interesa explorar es la presunta discriminación sexista en el mundo 
del arte. Estudios de todo el mundo han constatado una desproporción de artistas 
hombre frente a artistas mujeres en el sistema del arte, y en muchos museos el sesgo 
androcéntrico se extiende a las interpretaciones, comentarios y críticas, que califican 
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a las mujeres como subalternas (López Fernández-Cao 2013). Este trabajo pretende 
comprobar que los tratamientos dados a artistas hombres y mujeres responden a 
criterios justos, tanto en la inclusión de las artistas mujeres en las exposiciones del 
Museo Reina Sofía, como en el discurso alrededor de ellas. Creemos que más que 
obviar, invisibilizar u omitir el sexo de los creadores, lo correcto es simplemente no 
penalizar a unos u otras. 
Partiremos analizando enriquecedoras investigaciones, principalmente nacionales, 
restringidas a la relación de la mujer-sujeto y el arte. El recorrido histórico que 
prosigue contextualiza el caso de España en los siglos XX y XXI, con atención a la 
experiencia de las artistas mujeres, sin olvidar a las historiadoras, galeristas, gestoras, 
comisarias, directoras de museos o críticas de arte.  	  
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u 2.1. ARTISTAS MUJERES EN LA ESPAÑA FINISECULAR  
            Y EN LAS VANGUARDIAS 	
La Subdirectora General de Promoción de las Bellas Artes, Begoña Torres González 
(2012: 24), lamenta que la presencia de la mujer creadora a lo largo de la historia 
apenas se ha considerado. Como demostración de esta falta de consideración 
destaca la exhaustiva aportación de Estrella de Diego (2009) al rescate de artistas 
mujeres españolas del siglo XIX, trabajo que indica desde su mismo título 
(“Cuatrocientas olvidadas y alguna más”), que hubo muchas más artistas de las que 
posteriormente se suelen recordar.19  
Las mujeres del periodo decimonónico sí notaron su propia ausencia, por supuesto. 
Al haber comprobado que los museos ignoraban las obras de arte hechas por 
mujeres, desde mediados del siglo XIX hubo artistas mujeres que se agruparon para 
exponer sus trabajos en clubes, asociaciones y otras organizaciones. A finales del 
siglo XIX, en España se celebraban Exposiciones Nacionales de Bellas Artes en las que 
participaban una minoría de mujeres, aproximadamente un 10%, casi siempre en 
calidad de “pintora de afición”, no profesional (Muñoz 2006: 98). Y esa ínfima 
participación tiene una repercusión, puesto que precisamente las Exposiciones 
Nacionales de Bellas Artes eran el único baremo de valoración de una artista, alega 
Torres González (2012: 27), sabiendo que en España el arte se regía por unos cánones 
academicistas que no llegaron a quebrarse, porque las vanguardias se truncaron con 
el estallido de la Guerra Civil, tras la cual empezó una larga época de regresión.  																																																								
19 Durante su investigación hecha en la década de 1980, la autora notó algo chocante pero muy significativo 
sobre el trato dado a las mujeres: mientras descubría la realidad de las mujeres en el siglo XIX, pensaba “No 
han cambiado tanto las cosas…” (Diego 2009: 15).  
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Isabel Tejeda (2013) ofrece un excelente resumen del entorno de las artistas 
españolas del siglo XIX y primeras décadas del XX, en su capítulo Artistas españolas 
bajo el franquismo. Manifestaciones artísticas y feminismos en los años sesenta y 
setenta. Indica que la falta de acceso a los estudios ha sido una de las principales 
barreras para las mujeres.  
Este problema es muy anterior, ya que la investigación sobre artistas del siglo XIX de 
Estrella de Diego (2009: 395-396) compara el panorama nacional con el de fuera: 
“Mientras en el resto del mundo civilizado las mujeres artistas se unían y formaban 
sus propias asociaciones sólo para mujeres y organizaban fiestas […], en España se 
seguía discutiendo si la mujer debía o no ser educada”. Más de cien páginas de su 
libro se vuelcan al tema de la educación de las mujeres, incluida la educación 
artística, pero puntualiza que el problema nacional “no es sólo la educación de la 
mujer, sino más bien la mala educación generalizada en España que llega a ser aun 
más desastrosa en el caso de las señoras” (Diego 2009: 181). Un ejemplo de otra 
fuente ilustra esta afirmación, que perdura en el siglo XX. A la poeta Concha Méndez 
–“compañera de aventuras” de Maruja Mallo— de niña le dijeron que “las niñas no son 
nada”, tras lo cual Concha reflexionó sobre la educación que preparaba a los varones 
para los estudios superiores, y a las féminas para ser “esposas, mujeres de sociedad, 
madres de familia” (Ferris 2004: 86).  
Fuera de España, otro caso ilustrativo de las cortapisas que limitaron el pleno 
desarrollo profesional de las artistas está en la escuela Bauhaus de Weimar. Tras la 
declaración de Gropius de que admitiría en ella a cualquier estudiante con talento 
independientemente de sexo o edad, en 1919 se matricularon ochenta y cuatro 
mujeres, y setenta y nueve hombres. Ante esta inesperada avalancha de mujeres, el 
director, que “temía por la reputación del centro”, empezó a poner limitaciones, 
como el de “recomendar” el taller de tejidos a las mujeres. En 1922 se matricularon 
cincuenta y cinco mujeres, treinta y cuatro en 1924, y veinticinco en 1932-1933 
(Mantecón 2010a: 98). 
Volviendo al ámbito nacional, en esta época de las vanguardias se crean 
organizaciones como la Asociación Nacional de Mujeres Españolas (1918) y la 
Cruzada de Mujeres Españolas (1921), a cuyo pesar Margarita Nelken afirmaba en 
1919 que la mayoría de las españolas eran “antifeministas” (María y Tejeda 2012: 58 y 
62). Un resquicio de luz lo entreabre María Bolaños (2008: 355) al recordar que desde 
finales de los años 1920 surgen destacadas pensadoras y mujeres dedicadas al arte 
(Mallo, Blanchard, Moliner, Zambrano o Chacel). La aportación de estas 
personalidades al panorama cultural se amplifica con la contribución traída por las 
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mujeres extranjeras que se habían casado con intelectuales españoles que habían 
residido fuera de España. Bolaños admite, sin embargo, que esta mayor presencia 
femenina en círculos de élite no sirvió para cambiar la situación minoritaria de las 
mujeres en general.  
La menor oferta educativa dada a las mujeres en tiempos pasados, entre otros 
factores, ha propagado la tendencia a asumir que apenas hubo artistas mujeres. Esto 
queda desmentido por Estrella de Diego (2009), y por Lea Vergine (2005), cuya 
importante contribución sobre “la otra mitad de la vanguardia” –la mitad femenina, 
se entiende— fue efectuada a finales de los años setenta para una exposición 
mostrada en Milán y en Estocolmo en 1980. Que ambos libros se hayan reeditado en 
la primera década del siglo XXI es señal de su continuada vigencia. 
Varios textos en el catálogo de exposición de María Blanchard en el Museo Reina 
Sofía en 2012, concretamente los de Carmen Bernárdez, Griselda Pollock, Xon de Ros 
y María José Salazar, tratan el tema de las artistas vanguardistas olvidadas, en 
particular Blanchard, naturalmente, aunque ella no es la única artista mencionada. El 
ensayo de Griselda Pollock (2012b: 81-93) es el que más se extiende sobre las artistas 
olvidadas. Pollock revisa varias artistas olvidadas del siglo XX, además de varios textos 
previos que han contribuido a rescatar artistas mujeres de un olvido, incluido el de 
Lea Vergine apenas mencionado. El “olvido” de numerosas artistas no es nada casual, 
demasiadas voces coinciden en alegar que más que un olvido es un borrado 
provocado.  
Griselda Pollock propone unos interesantes argumentos que sucintamente 
intentaremos condensar. Primero quiere hacer entender que la participación activa 
de las mujeres en la transformada sociedad de los años veinte fueron muchas más de 
lo que ahora creemos, debido, evidentemente, a su posterior invisibilización y olvido. 
Las vanguardias generaron tal energía, al ritmo de esa sociedad que de alguna 
manera empezaba de cero, que las mujeres no solamente no tuvieron su paso 
bloqueado, sino que vieron cómo su propia “otredad” las insertaba física y 
simbólicamente en la misma radicalidad del pensamiento vanguardista. No se tardó, 
sin embargo, en percibir un choque entre la igualdad que se estaba produciendo el 
mundo intelectual y cultural, y la tradicional visión de roles diferenciados para 
hombres y para mujeres. La pérdida de esta diferenciación jerarquizada sentó mal a 
los hombres que se sintieron amenazados por ello y que por ende se reafirmaron en 
desautorizar la “masculinidad” expresada por las obras de algunas de estas mujeres. 
La virilidad en el trabajo de las mujeres, por ejemplo en la pintura Blanchard, quedaba 
manifiesta en la potencia de su línea y el poderoso trazo en sus formas –copiado por 
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Juan Gris, incluso—. Griselda Pollock recalca que el ninguneo de las mujeres no lo 
provocaron los artistas hombres, sino los críticos, lo que aporta aún más credibilidad 
a su argumento, puesto que, ese momento era la época del “pleno apogeo del 
reinado de la crítica de arte” (Villa 2013b). 
Gracias a las investigaciones de Estrella de Diego (2009) y Griselda Pollock (Bernárdez 
2012) entre otras, se sabe aunque sea poco conocido actualmente el trabajo de las 
artistas mujeres en el siglo XIX o a principios del siglo XX, no en todos los casos fue 
siempre minusvalorado.   
La socióloga Lourdes Méndez (2016b: 82) alega que  el desconocimiento que 
prevalece sobre el trabajo de las mujeres en las vanguardias tiene su origen en que se 
dio poco valor a su contribución y han quedado olvidadas. Es un planteamiento 
lógico, que sabemos que es aplicable a décadas posteriores, cuando por ejemplo la 
artista Juana Francés es denostada por críticos de su época, como plantearemos en 
breve.  
 
u 2.2. LAS MUJERES EN EL ARTE Y EL MOVIMIENTO FEMINISTA  
             DURANTE LA DICTADURA 
 
La situación de las mujeres empeoró con el inicio de la dictadura, régimen que se 
institucionalizó, estableciendo: 
“un rígido sistema patriarcal que marcó la subalternidad de las mujeres mediante 
un nuevo orden jurídico que sostenía una jerarquía de privilegio masculino. El 
régimen estableció la desigualdad de género desde el propio Estado y su orden 
jurídico, pero también desde un sistema discursivo represor que se manifestaba 
desde diferentes instancias de poder. Franco puso en marcha una verdadera 
contrarrevolución de género que pretendía construir una nueva mujer para la 
España franquista. […] Sin derechos, relegadas a la domesticidad forzada del hogar, 
las españolas fueron obligadas a permanecer bajo la permanente tutela masculina, 
sin identidad propia”. Mary Nash (María y Tejeda 2012: 45). 
En el periodo 1939 a 1975 las obras de artistas mujeres constituyeron apenas el 10% 
de la totalidad exhibida, y además eran menos valoradas social y económicamente, a 
pesar de lo innovador de algunas de sus creaciones, alega Pilar Muñoz en Mujeres en 
la producción artística española del siglo XX (2006: 117). Esta autora se sumerge en 
publicaciones españolas, concretamente una colección de monografías de artistas 
publicada durante la década de los años 70 por el Ministerio de Educación y Ciencia, 
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que solamente incluye un 9% de artistas mujeres, de los 165 artistas contemporáneos 
totales (Muñoz 2006: 114).  
Begoña Fernández Cabaleiro (2013) redacta un breve panorama histórico del 
comisariado y de la crítica durante la era franquista, señalando la escasez de 
instituciones para el arte, puesto que “hasta hace relativamente poco no había en 
España ni museos ni centros de arte contemporáneo” (Fernández Cabaleiro 2013: 
65). De todos modos, parece ser que en España empezaron a organizarse las 
primeras exposiciones de mujeres allá por 1962, en Barcelona. En 1975 la Sección 
Femenina organiza en Toledo la exposición La Mujer en la Cultura Actual, exposición 
“de mujeres” de la que se burla la artista Paz Muro, por ver en ella demasiados clichés 
en torno al sexo femenino (Rivera Martorell 2013: 109). 
Noemí de Haro (2013) hace un estudio sobre el mundo del arte durante el 
franquismo. En Mujeres artistas e imágenes de la opresión femenina en el realismo 
crítico. Revisando la historia oficial del antifranquismo, Haro cita el caso de la pintora 
informalista Juana Francés, cofundadora del grupo El Paso, y muchas veces omitida o 
posicionada en segundo plano en la historización del grupo artístico. Juana Francés 
incluso llegó a ser presionada para abandonar El Paso, alega Noemí de Haro. La 
carrera de la artista cayó a la sombra de la de su pareja, el pintor Pablo Serrano, algo 
habitual en la historia de muchas mujeres artistas, y tanto más durante la dictadura, 
cuando para las mujeres: “Conseguir pintar, exponer y ser reconocidas obligaba a 
jugar adaptándose a unas normas y escalas de valores patriarcales” (Haro 2013: 154).  
El caso de Juana Francés es estudiado con detalle por Natalia Molinos (2010), quien 
documenta instancias del ninguneo machista que sufre la artista, quien precisamente 
pedía ser llamada pintor y no pintora, para disociarse de las críticas ridiculizantes 
lanzadas a las creadoras. Un crítico inventó el ficticio “grupo del ovario” para referirse 
a Juana Francés y otras compañeras de estudios (Molinos 2010: 7). Además de la 
vigencia de una crítica de arte patriarcal, el escaso éxito de Juana Francés frente al de 
sus coetáneos se explica con otras razones. Molinos postula que hubo una 
incomprensión estética de la obra de la artista (abstracción que en su momento pudo 
parecer incomprensiblemente ‘masculina’ para una mujer dulce y tranquila como 
ella). También influyó el propio comportamiento de Juana Francés, ya que puso su 
desarrollo profesional en seguno plano frente al de su pareja, algo habitual en ese 
momento histórico (Molinos 2010: 12). 
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A finales del periodo franquista, los datos genéricos no documentan la existencia de 
muchas artistas mujeres: “en 1972 solamente el 11% de las entradas del Diccionario20 
de pintores españoles contemporáneos se referían a artistas mujeres” (Haro 2013: 
154).  
Algunas publicaciones de la época, por el contrario, transmiten impresiones muy 
diferentes, como es el caso del libro Artistas contemporáneas en España, de 1976, 
escrito por Raúl Chávarri. “Hoy ya no se puede hacer la historia del arte ni su 
panorama sin reflejar la aportación de las diferentes artistas”, decía el escritor 
apasionado por ver a su alrededor “el panorama de una presencia de la mujer en el 
arte a través de formas diferentes y siempre en la primera línea de la creación 
artística” (Chávarri 1976: 41). El autor derrocha tal entusiasmo por la vitalidad de la 
creación femenina y por los cambios sociales que la posibilitan, que apenas hay 
indicios de que escribe en el ocaso de la dictadura.  
Chávarri no es ajeno a los condicionantes sociales que hacían difícil que una mujer 
pudiese librarse de la carga de las tareas domésticas, pero parece convencido de que 
estos escollos son más que superables, y que la tecnología será de gran ayuda (quizás 
no pensó en la ayuda que podrían brindar los hombres, si quisieran, y su predicción 
sobre la vida fácil que las máquinas iban a traer fue poco acertada). Es consciente de 
que algunas leyes penalizaban más a las mujeres que a los hombres: no podían 
divorciarse, el adulterio era consentido para los hombres pero no para las mujeres, y 
las mujeres tenían vedado cualquier puesto en el ejercito y en la magistratura. Aún así, 
Chávarri celebra la posibilidad de que las mujeres sean funcionarias, políticas, y, por 
supuesto, artistas profesionales: 
“En los siglos anteriores la presencia de la mujer se ha producido casi 
exclusivamente en la pintura y el dibujo; números reducidos de grabadores y 
escultoras han sido casi las excepciones que a lo largo del tiempo se han ido 
detectando. Pero en el siglo XX una nueva serie de características demuestran este 
nuevo talante revolucionario de la mujer que también se está expresando en la 
creación literaria en la vida social-económica, en la política y en general en todos 
aquellos aspectos en los que se desarrolla la civilización” (Chávarri 1976: 40). 
Quizás el libro de Chávarri no tuvo suficiente difusión, y por ello algunas artistas que 
menciona no aparecerán en museos hasta el siglo XXI, o están todavía pendientes de 
ser consideradas por las grandes instituciones. Son muchas, no obstante. Saca a la 
luz, aunque solo sea por nombre, a más de novecientas artistas, principalmente 																																																								
20 En Estados Unidos en 1985, se publica otro diccionario de arte: el Dictionary of Women Artists. An 
international dictionary of women artists born before 1900, de Chris Petteys, recopila los nombres de 21.000 
artistas mujeres nacidas antes de 1900 (Rivera Martorell 2013: 108). 
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españolas. Éstas son las protagonistas, ochocientas cuarenta artistas españolas, 
aunque no faltan menciones de mujeres activas en el panorama artístico europeo y 
norteamericano.  
Si con la distancia del tiempo este libro parece adolecer de exceso de optimismo, o 
posiblemente de poco realismo respecto a las barreras que vivían las mujeres, se 
agradece la pasión con la que Chávarri se expresa. Y esto no es superficial. Chávarri 
está haciendo lo contrario que muchos de sus colegas que denostaron las obras de 
artistas mujeres. Si tantos otros críticos hubiesen abandonado sus prejuicios 
machistas, no hay duda de que las artistas mujeres estarían mejor integradas en el 
sistema del arte. Habrá posiblemente quien quiera reprochar a Chávarri una actitud 
condescendiente, ingenua o incluso poco crítica, pero no hay duda de que muchos 
museos solo han respondido al canon ninguneante, temerosos quizás de no 
encontrar suficientes textos, como el libro Artistas contemporáneas en España que 
apoyasen un criterio más abierto a las artistas. 
El apoyo o supuesto apoyo por parte de algunos hombres al arte feminista o a las 
artistas mujeres es un asunto espinoso. Ha habido críticos que estaban convencidos 
de que apoyaban la causa feminista, como Thomas McEvilley en su conferencia 
"Currents and Crosscurrents in Feminist Art", de 1988. Sus argumentos, sin embargo, 
fueron posteriormente analizados por Mary Beth Edelson (2015), quien hace ver la 
condescendencia y los prejuicios de género que subyacen en el pensamiento de 
McEvilley.  
En la lógica de Chávarri se detectan fallos, como son el no dar suficiente peso a la 
pereza, intelectual y física, por parte de hombres a implicarse en retirar las barreras 
que obstaculizan el avance de las mujeres, pero en conjunto y en el contexto de su 
época, el aporte de Chávarri nos parece un paso adelante. 
Hay un detalle más del libro Artistas contemporáneas en España (Chávarri 1976) que 
llama la atención: las preclaras ideas del autor sobre las nuevas formas artísticas que 
posibilitan a las mujeres insertarse en el mundo del arte. Chávarri se refiere a los 
‘ismos’ y a las vanguardias, pero sus intuiciones podrían explicar con igual acierto las 
nuevas formas artísticas, como la performance, de las que se valdrían poco después 
algunas pioneras artistas feministas (palabra que él no usa) para crear un arte 
subversivo.  
Vemos un giro de 180 grados entre las innovaciones de las artistas de vanguardia que 
las insertan en dichos movimientos, y el efecto contrario para artistas feministas de 
los años setenta, cuyas innovaciones las alejaron de los museos. De hecho, varios 
textos sobre el arte y el movimiento feminista han enfatizado que para algunas 
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artistas mujeres era importante utilizar formas de creación diferentes a las 
hegemónicas, por una cuestión de principios. Esta actitud es una aportación política 
a la creación artística que da valor añadido a las obras.  
Katy Deepwell (2006: 68) reconoce que la historia del arte feminista ha legado, entre 
otros aportes fundamentales, nuevos modelos de estudio y análisis comparativos de 
obras de artistas mujeres producidas en el seno de los movimientos, escuelas o 
grupos artísticos donde trabajaban con colegas varones. Pero desde otra perspectiva, 
se convierte en un arma de doble filo, al ser otro de los posibles frenos a la inserción 
de las artistas mujeres en el sistema del arte, en los casos de las artistas que crean 
obras con nuevas fórmulas creativas que no son consideradas arte, o arte de calidad, 
por las instituciones del sistema del arte en vigor, que rechaza esta producción 
alternativa.  
El término ‘calidad’ fue el arma arrojadiza usada reiteradamente en los años ochenta 
y noventa del siglo XX, en los enfrentamientos críticos sobre las exposiciones 
multiculturales o activistas que se estaban haciendo en ese periodo. Es un término 
que en sí mismo se estaba ‘reescribiendo’, teniendo en un bando a los críticos que 
preferían el arte normativo, y en otro bando, Benjamin Buchloch entre ellos, a 
pensadores que entendían que la palabra ‘calidad’ se usaba como sinónimo de arte 
de la tradición europea, cuando su significado puede extenderse mucho más allá, 
tanto que el comisario Jean-Hubert Martin dijo haber retirado la palabra de su 
vocabulario (Reilly 2018: 110-111). 
Rosa Olivares (2011: 8) reflexiona sobre esta cuestión: “Nunca he tenido muy claro si 
las mujeres no conseguimos triunfar, por ejemplo, en el mundo del arte, porque 
sufrimos una marginación desde el mundo de los hombres, o si, por el contrario, 
estamos automarginadas debido a que nos planteamos el juego de otra forma, 
tenemos otras ambiciones diferentes a las propuestas por un sistema hecho por y 
para los hombres”. Interpelada, la artista Eugènia Balcells responde que el proceso 
creativo es el motor de trabajo de las artistas mujeres, y no la planificación 
estructurada de una carrera profesional, más propia de hombres:  
 “Las mujeres somos muchísimo más atrevidas, muchísimo más ambiciosas en el 
sentido de perseguir lo que realmente nos apasiona, nos interesa. […] Las mujeres 
somos más atrevidas, no sé si más sabias, pero sí más atrevidas porque nos 
atrevemos a ir a las esencias, a jugarnos el pellejo hasta la ultima consecuencia. 
Conozco a varios ejemplos de esto, como Esther Ferrer, que es una corredora de 
fondo. […] Es alguien que ha decidido que va a correr y corre, ya está, y se pasa 
corriendo sesenta años, toda la vida. Ese es el destino que hemos escogido: no 
competimos con nadie, no nos importa ni llegar antes ni llegar más tarde, ni 
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cuantos premios, no. Yo no hago de lo que hago una carrera, ni carrera de correr 
ni carrera profesional. No me considero una profesional, soy una perpetua y 
apasionada amateur que dedico todo mi esfuerzo a lo que hago porque me 
interesa lo que encuentro, me interesa el viaje” (Olivares 2011: 8). 
La metáfora que propone Balcells, aunque llena de vitalidad, no deja de ser una 
generalización subjetiva sobre comportamientos masculinos o femeninos, pero que 
conviene tener presente a la hora de reflexionar sobre las causas de la 
infrarrepresentación femenina en museos y galerías. 	
El MOVIMIENTO FEMINISTA en la DICTADURA 
El movimiento feminista ha impulsado a las artistas mujeres de distintas formas. Por la 
aportación a nuevas formas de pensamiento y de crítica, ha posibilitado formatos 
artísticos novedosos y ha contribuido poderosamente a las reflexiones sobre el valor 
de las mujeres en la sociedad, y a su emancipación de diversas estructuras opresoras, 
sociales, institucionales o familiares. 
Sin embargo, el movimiento feminista no llega a todas partes, y no tiene impacto 
alguno cuando no hay libertad siquiera para hablar de feminismo. Los climas 
represores no favorecen la divulgación de propuestas reivindicativas. En Europa la 
figura de la mujer creadora era excepcional, dice Torres González (2012: 24-27), pero 
aun siendo excepciones, las artistas mujeres eran más comunes fuera que dentro de 
España. Añade, en todo caso, que el germen político y creativo que aportó el 
feminismo tuvo cierto peso desde los años sesenta en adelante.  
Para otras autoras, por contraste, los logros del feminismo tardaron demasiado en 
apreciarse. La historiadora Isabel Tejeda (2013: 199) expone que el estereotipo 
femenino decimonónico, poco emancipador, se revitalizó con nuevos impulsos 
durante la etapa franquista, y que la dictadura retrasó la situación de la mujer en 
muchos aspectos, incluida la concienciación feminista. La artista María Ruido cree no 
solo que la dictadura frenó la llegada a España de ideas feministas, sino que los 
movimientos feministas surgidos a finales de los sesenta vieron su energía dispersada 
porque las mujeres “dejarían en segundo plano sus reivindicaciones específicas para 
dedicarse a luchar contra el régimen franquista” (Aliaga 2004c: 65).  
En la década siguiente, los años setenta, aparece la crítica de arte con perspectiva de 
género, llamada ginocrítica por Rocío de la Villa. La ginocrítica tiene el mérito de 
haber quebrado “la noción viril del genio artístico”, al tiempo que rescataba del olvido 
a artistas, permitiendo un merecido “reconocimiento de la autoría femenina” (Villa 
2013b). En opinión de Villa, tras la aparición de la perspectiva feminista en el mundo 
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del arte, las artistas que “habían sido sepultadas por la historiografía misógina” 
consiguieron integrarse gradualmente en el relato de la historia del arte y de las 
instituciones museísticas, “aunque todavía de manera desigual” (Villa 2013b: 13).  
Rocío de la Villa (2012: 119) también ha investigado la situación de las mujeres en la 
crítica de arte. Afirma que en la península ibérica son las críticas catalanas las que 
irrumpen en la década de los setenta, pero con desventajas respecto a los hombres. A 
pesar de la creciente difusión de la crítica de arte, la autora lista las muchas 
publicaciones nacionales, incluso recientes, que en sus secciones de crítica de arte 
han dejado de lado a las mujeres profesionales dedicadas a esta actividad intelectual. 
Acercándonos a la actualidad, efectivamente se comprobará que las mujeres no han 
obtenido todas las ventajas que se esperaban del fin de la dictadura, a pesar de que a 
finales de los años setenta del siglo XX, el gobierno español, influenciado por las 
políticas culturales observadas en Francia, entendió la cultura como “una herramienta 
privilegiada para eliminar desigualdades” (Beirak 2012: 252).  
 
 
u 2.3. LA TRANSICIÓN: ¿FIN DE LAS BARRERAS A LAS MUJERES? 
“Las Primeras Jornadas de Liberación de la Mujer, celebradas en Madrid en 1975, 
dieron el pistoletazo de salida a la aparición pública del movimiento feminista en el 
Estado español” (Gil, 2011: 35). 
 
En opinión de Mari Paz Balibrea, a partir de la Transición, en España se ejerció una 
estrategia para “convertir en uno los ámbitos o esferas diferenciados que hemos 
definido como de la cultura y la política, para así, con el argumento de la 
recuperación e integración cultural de los intelectuales exiliados a la joven 
democracia, construir discursivamente una clausura que salde también el tema de la 
República” (Schammah 2011: 420).  
Hay quien propone que la etapa de la Transición dio un vuelco positivo al mundo del 
arte. José Luis Brea (2004: 7) dice que no es ninguna exageración hablar de un gran 
salto en el arte en la España democrática, que en pocos años paso de estar en “una 
situación raquítica y de total aislamiento frente a los circuitos internacionales del arte 
contemporáneo” a alcanzar una apertura poblada de personas cada vez más 
cualificadas y en todos los ámbitos artísticos: “museos, curadores dependientes e 
independientes, revistas, crítica y periodismo especializado, centros de programación 
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de exposiciones”, etc. La crítica de arte era una actividad poco divulgada hasta que a 
partir de la Transición empieza paulatinamente a publicarse regularmente en revistas 
especializadas y suplementos culturales de periódicos. 
Begoña Fernández Cabaleiro (2013) hace hincapié en la instrumentalidad de las 
galeristas Juana Mordó, Helga de Alvear y Juana de Aizpuru, y valora figuras como 
María de Corral, Carmén Giménez, Victoria Combalía, Glòria Picazo, Rosa Martínez, 
María Teresa Blanch, Gloria Moure, Rosa Queralt, Rosa Olivares, Pilar Parcerisas, 
Aurora García, Alicia Murría y Margarita de Aizpuru. A su vez, María Bolaños (2008: 
450) celebra la pequeña pero combativa generación de mujeres que superó el lastre 
del conservadurismo social para sobresalir en su trabajo modernizando las 
estructuras artísticas españolas, destacando, por ejemplo, Giménez, Aizpuru, Corral, 
Moure o Alborch. A finales de los ochenta, emerge también una generación de 
artistas formadas en universidades, y la tímida presencia de una historiografía y teoría 
del arte feministas permitirán el desarrollo de una firme corriente feminista (Torres 
González 2012: 27).21 La artista Concha Jerez comparte sus recuerdos sobre el 
desarrollo del mundo del arte: 
“En los años 80 el sistema del arte en España se transformó radicalmente 
a raíz del cambio político democrático, dominado por la escena 
madrileña. Abrieron muchas galerías de arte, algunas regentadas por 
mujeres prestigiosas que han dominado la escena galerística (centralista) 
madrileña desde entonces. Se creó la feria de arte ARCO por una de ellas, 
Juana de Aizpuru. Apareció la figura del comisario de arte, en un principio, 
de la unión de la crítica de arte de la prensa diaria con el mundo 
institucional”. Concha Jerez (Villa 2012: 111), 
Ana María Díaz Monzón (2012: 16) coincide en todo ello: “desde los comienzos de los 
años ochenta y a lo largo de la década, se produce lo que podría denominarse una 
explosión de mujeres dentro del mercado del arte español, tanto pintoras como, en 
menor número, escultoras”. No por mucho tiempo, lamentablemente. Los 
numerosos casos de estudio de su investigación indican que esa potente presencia 
femenina se cohíbe con un vacío informativo “hasta el punto de que, ya a finales de 
los años ochenta, en textos con intención de resumen de la etapa, apenas aparecían 
ninguna de las artistas” en su análisis, a pesar que todas fueron representadas por 
galerías de arte de Madrid a inicios de su carrera (Díaz Monzón 2012: 15).  
Se deduce por la documentación aportada por Díaz Monzón que las mujeres tuvieron 
oportunidades para ejercer profesionalmente al iniciar el periodo democrático, pero 																																																								
21 Torres González cita nombres interesantes como los de Eugènia Balcells, Esther Ferrer, Carmen Calvo, 
Elena Blasco o Susana Solano.  
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que tanto artistas como críticas de arte sufrieron barreras a estas actividades 
transcurrida una década. Rocío de la Villa (2013a: 254) apoya esta aserción, con el 
matiz de que algunas artistas de la generación de los noventa se perdieron de vista 
totalmente pero algunas tuvieron una firme continuidad. 
Fefa Vila es una socióloga cuyas reflexiones y activismo la llevaron a la práctica 
artística, y es una voz importante de la teoría queer formulada en España. Ya en 1999 
delineó el pensamiento político del feminismo radical de la segunda ola –el de los 
años setenta— en su artículo Genealogías feministas. Contribuciones de la 
perspectiva radical a los estudios de las mujeres (1999).22 En él Vila habla del borrado 
histórico de las mujeres, y de la importancia del feminismo para volver a darles valor, 
porque hay una “necesidad de narrar y hacer visible un pasado en femenino que 
sistemáticamente ha sido condenado al ostracismo intelectual –mediante la fórmula 
antinómica que se instaura entre el pensamiento y lo femenino—y al confinamiento 
socio-espacial –reduciéndolas al ámbito de lo privado” (Vila 1999: 44). Esta opinión la 
comparten muy vehementemente Rocío de la Villa y Susana Blas (RTVE 2018). 
Ballesteros (2016: 590) añade que el “arte legítimo” es una construcción social 
condicionada por la existencia de redes profesionales, al igual que el reconocimiento 
de lo que es y lo que no es merecedor de ser considerado “arte”.  
Vila analiza las causas que han construido al sujeto femenino como un “sujeto 
silencioso”, es decir, aunque sea paradójico, como un “no-sujeto”, mientras que la 
historia de los hombres está bien documentada y tiene por protagonistas a varones, 
que en su historia, claramente, no se presentan como sujetos silenciosos o pasivos 
(Vila 1999: 44). 
“De aquí que una de las tareas principales del pensamiento feminista, aun teniendo 
en cuenta la multiplicidad y dispersión de su corpus intelectual, será el deconstruir 
los discursos dominantes sobre los que ha vivido este enunciado «no-sujeto-
femenino»; no sólo se reescribirá la historia, sino que a la vez se propondrán 
nuevos modos de pensar acerca de la cultura, el lenguaje, la ética o el 
conocimiento en sí mismo” (Vila 1999: 44). 
Lógicamente, esa tarea no se puede acometer si no se da a conocer primero el 
pensamiento feminista. En España hay quejas sobre la escasez de producción 
feminista nacional –teórica o práctica—, críticas a un supuesto dominio de ideas 
extranjeras, o bien desacuerdos sobre el olvido o borrado del asunto del imaginario 																																																								
22 Para prevenir confusiones, se señala que además de este artículo de Fefa Vila (1999), se citan en distintos 
puntos de este trabajo otras fuentes tituladas Genealogías Feministas, que son la exposición de arte 
abreviado con ese nombre, (Genealogías feministas en el arte español: 1960-2010) y su correspondiente 
catálogo (2013), y otras publicaciones con títulos similares (Patricia Mayayo: “Después de Genealogías 
feministas”, 2013 y Lourdes Méndez: “Genealogías excluyentes”, 2016a). 
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colectivo. Juan Vicente Aliaga (2004c) explora la cuestión del olvido o borrado del 
feminismo en su artículo La memoria corta. Considera que el contexto social español 
“alimentó el olvido de los estudios sobre el género en el arte”, y enumera los factores 
contribuyentes: 
“la creciente despolitización avalada por el mercado y por la feria ARCO, de la 
mano de la vuelta a la pintura (y el culto al artista genio) que logró apadrinar ese 
marasmo autentico que fueron los neo-expresionismos regresivos (la obra de 
Miquel Barceló es un buen ejemplo). La vinculación de esas estéticas 
conservadoras con el éxito económico dificultó la aparición de propuestas de 
talante crítico. Por otro lado, la crítica de arte española, embebida de un discurso 
formalista y universalista, amén de masculinista (y ello también afectó a las mujeres 
que ejercían la crítica de arte a las que daban grima los discursos feministas que 
consideraban etiquetadores) de vagas pretensiones greenbergianas, casi nunca se 
interesó por cuestiones de género o planteamientos políticos. La universidad 
permaneció, salvo excepciones, básicamente al margen de este tipo de estudios” 
(Aliaga 2004c: 66). 
Hay una completa ausencia de publicaciones desde la perspectiva género entre 1987 
y 1992, y, en definitiva, algo de disfuncional, declara Estrella de Diego, quien hace un 
resumen de la aparición y el desarrollo de una historia del arte feminista y los estudios 
de género en España (2009: 16-19).  
Villaespesa (1993), Vila (1999), Aliaga (2004c), Mantecón (2010b) o Diego (2009), 
entre otras voces, han señalado lagunas de conocimiento y recordado textos y 
exposiciones sobre arte, feminismo y género que conviene seguir releyendo incluso 
con urgencia, visto el pobre lugar que siguen teniendo las artistas mujeres en el 
mundo del arte.  
La poderosa actividad de mujeres galeristas en las galerías y salas de arte de los años 
ochenta no equilibró el número de hombres y mujeres, puesto que no tuvo por 
objetivo dar apoyo a las artistas cuyas carreras eran más difíciles de hacer despegar 
que las de los artistas hombres. El índice del nº 44 de la revista Lápiz (1987: 4) 
introduce uno de los artículos con estas palabras: “Cada vez más la mujer ocupa un 
papel importante cualitativa y cuantitativamente en el mundo del arte: galeristas, 
conservadoras de museos, comisarias de exposiciones… Pero y la mujer como artista, 
¿en qué situación se encuentra?” Pues no se encontraba, simplemente, argumentaba 
Esther Ferrer, autora del artículo de opinión introducido con esa frase. Ferrer (1987: 7) 
resiente la falta de voluntad en contribuir a dar visibilidad a las artistas mujeres por 
parte de las numerosas “mujeres galeristas, conservadoras, directoras de instituciones 
artísticas, críticas, comentaristas de radio, etc.”, quienes “desgraciadamente, la 
mayoría de las veces, parecen ser ‘la voz de su amo’, siguiendo con gran devoción las 
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‘consignas’ impuestas por esa ‘jet set’ artística dominada por los hombres, quizás 
porque efectivamente, reconozcámoslo –es más fácil abrirse camino en la jungla 
masculina si se cree o se aparenta creer en los mismo ‘dogmas’, se defienden las 
mismas teorías y se recurre a los mismos ‘valores seguros’”.  
La artista Paloma Navares notaba con pesar una ausencia de mujeres en las 
exposiciones: “Somos poquísimas. […] Hay muestras internacionales en las que entre 
un montón de varones aparece una sola mujer, y en España es todavía peor. No 
estamos en el mercado” (Antolín 1998). La experiencia internacional de la artista 
Esther Ferrer debió ser diferente, pues parece que en sus viajes debió encontrarse 
con pocas compañeras de profesión. Ferrer opinaba que “En el extranjero, la cosa no 
se presenta mucho mejor, en casos, incluso peor”, y para demostrarlo, lanzó unos 
cuantos ejemplos, “que serán pocas para no cansar al lector”, dijo la artista-autora, 
antes de terminar su artículo llenando el resto de la página con seis párrafos de datos 
sin tregua, en los que hace una lista de exposiciones y ferias de arte nacionales e 
internacionales sin apenas artistas mujeres (Ferrer 1987: 7-9). 
En estos años en España, la actividad política adolecía de una lacra parecida: mujeres 
y organismos en posiciones de poder no se volcaron al unísono en dar apoyo 
incondicional a sus congéneres. Por ejemplo, tras la entrada del PSOE en el gobierno, 
se creó el Instituto de la Mujer en 1983, pero se hizo, según Silvia Gil (2011: 107) sin 
consultar con las militantes feministas y múltiples organizaciones del movimiento 
feminista, movimiento que así vio desplazada su legitimidad y que criticó una gestión 
partidista del Instituto, órgano ligado al llamado “feminismo de Estado” o feminismo 
oficial o institucional. 
Naturalmente, la casuística española tiene sus particularidades, si bien en opinión de 
Tejeda (2013: 206), “toda la esfera artística occidental tuvo un acento profundamente 
misógino” durante las década de los ochenta. En el mundo del arte anglosajón, las 
exposiciones individuales de artistas mujeres eran toda una rareza antes de los años 
ochenta del siglo XX, dice Deepwell (2006: 67-68). Cuando la artista Ghada Amer 
estudió arte en Francia en los años ochenta,23 se le prohibió la entrada a clases de 
pintura reservadas solo para hombres, un dato totalmente perturbador (Heartney et 
al 2013: 25). En los medios de aquí, artistas de la talla de Soledad Sevilla han 
compartido su impresión sobre las consecuencias de una batalla injusta: “Veo a mi 
generación bastante negativa, desilusionada” (Antolín 1998). Las artistas, como ya 
evidenciaba en las entrevistas del estudio de Díaz Monzón (2012), se sintieron más 																																																								
23	Ghada Amer se graduó en 1986 y obtuvo su título de Master en 1989 de la École pilote internationale d’art 
et de recherche Villa Arson, en Niza.	
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optimistas a inicios de la Transición que en sus postrimerías, mientras que la crítica de 
arte, que empezó a tener éxito al albor de los años ochenta, mantenía buenas 
perspectivas de futuro.  
El final de la década de 1980 fue un buen momento para la crítica feminista, 
considera Estrella de Diego (2009: 22), paradójicamente, puesto que unas páginas 
antes, como ya hemos mencionado, la autora lamenta no encontrar en España 
ninguna publicación desde la perspectiva género entre 1987 y 1992. Lo importante, 
en cualquier caso, es que la crítica feminista, según de Diego, había cumplido su 
primer objetivo de rescatar artistas mujeres y detectar las deficiencias estratégicas del 
sistema de la historia del arte dejando paso para una nueva construcción de la 
subjetividad, tanto en artistas como en espectadores.  
 
 
u 2.4. INICIO DE LAS EXPOSICIONES FEMINISTAS EN ESPAÑA 	
La España transformada por la democracia y el crecimiento económico se abre a 
nuevas posibilidades de producción cultural, empezando por la producción de 
espacios de arte. En el ámbito de la gestión cultural estatal, entre 1983 y 1985 las 
inversiones del Ministerio de Cultura aumentaron un 65,6%, destinando una 
significativa parte del presupuesto a museos y a la adquisición de obras de arte 
(Quaggio 2014: 287). En España nacieron siete nuevos museos de arte 
contemporáneo entre 1986 y 1995, para lo que se invirtieron más de 25.000 millones 
de pesetas en los contenedores arquitectónicos y más de 12.500 millones en 
adquisición de obras (Uberquoi 1995: 44).  
Entrada la década de los noventa del siglo XX, aparte del nacimiento de muchos 
museos, aparecen varias publicaciones de arte relevantes, las primeras exposiciones 
colectivas de corte feminista y exposiciones individuales de artistas hoy ya 
consagradas como Marina Núñez, Eulàlia Valldosera, Cabello/Carceller, Victoria 
Civera, Elena del Rivero, Ana Laura Aláez o Susy Gómez, entre otras. (Torres González 
2012: 27). Se considera que la exposición de Eugènia Balcells en el Museo Reina Sofía 
en 1995 coloca a la artista y al museo en el contexto internacional. 
Quizás por estas pequeñas conquistas, se produjo cierto rechazo. Villa (2013a: 255) 
dice que denostar las exposiciones “de mujeres” fue una moda de los noventa, a 
pesar de lo rupturista de la generación de artistas que estaba en activo, y que en 
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cierto modo se benefició de las políticas del feminismo oficial que partían del 
Instituto de la Mujer, aun sin tener especialistas formados en materia de género. 
El estigma de ser mujer y artista lo percibió la comisaria Isabel Tejeda al intentar 
organizar una exposición sobre identidad de género. Tejeda comentó que algunas 
artistas rastreadas para participar en su exposición Territorios indefinidos. Discursos 
sobre la construcción de la identidad femenina24 de 1995, se negaron a ser incluidas, 
indicio claro del rechazo que puede causar la noción de cuotas de sexo, o la 
connotación peyorativa que se ha llegado a dar a la categoría “mujer artista”. Y sin 
embargo, la propuesta de Tejeda no era una exposición pensada desde la paridad.25 
No operaba seleccionando a las artistas por su sexo: “Era una exposición de tesis 
sobre las cuestiones de género en el arte contemporáneo español mas reciente y 
quienes trabajaban esas cuestiones, tan en boga en aquellos momentos y aun ahora, 
eran fundamentalmente artistas mujeres” (Aliaga 2004c: 60).  
La comisaria de la muestra explicó a las artistas que su objetivo era darles la palabra, y 
que no había para la exposición un discurso preconcebido que pudiese anular o 
cambiar el sentido a lo cada artista quiere expresar (Tejeda y Lastres 1995: 16). Es un 
comentario muy interesante porque nos hace ver que hay exposiciones en las que las 
decisiones comisariales sí hay intención de modular, desplazar o incluso cambiar el 
mensaje que quieren plantear los artistas. La forma de actuar en el caso de Territorios 
indefinidos nos parece muy loable, bastante singular, de hecho. La agencia que da 
Tejeda a las artistas para con sus obras, se amplifica aún más con la libertad de 
decisiones que se les da para autorrepresentarse en el catálogo. Se dio “la posibilidad 
de que cada una de las artistas tuviera un espacio propio en el que plasmarse. Aparte 
de a reproducción de la obra expuesta, cada artista contaba con una página en la que 
conformaba las palabras o imágenes que sobre ella misma deseara decir, […]. … el 
respeto a la multiplicidad de discursos era el punto del que partíamos” (Tejeda 1995: 
16). 
Nuevas formas de plantearse la creación de exposiciones emergen con la aparición 
de la museología crítica, a principios de la década de 1990. La corriente de la 
museología crítica propone que los museos deben ser lugares de conocimiento, 
catalizadores de pensamiento crítico por medio de propuestas interdisciplinares que 																																																								
24 Las artistas finalmente incluidas fueron: Pilar Albarracín, Amada Esteban y Bárbara Sebastián, Carme 
Saumell, Teresa Lanceta, Concha García, Isabel Villar, Patricia Gadea, Victoria Gil, Esther Mera, Ana Casas, 
Carmen Gandía, Mercedes Carbonell, Gema Intxausti, Olga Adelantado, Itziar Okaritz, Nuria Canal, Ana 
Busto, Alejandra Icaza, Elena Blasco, Nekane Zaldúa, Begoña Egurbide, Eulalia Valldosera, Begoña 
Montalbán, Marina Núñez, Paloma Navares, Ana Navarrete, Carmen Navarrete. 
25 Olga Fernández (2013: 110-111) aporta otras impresiones sobre Territorios indefinidos y el catálogo de la 
exposición. 
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realzan el valor de la educación y el aprendizaje interactivo en los museos. Esta visión 
más aperturista del museo fomenta las reflexiones sobre los discursos expositivos. 
El discurso artístico feminista de la generación de los setenta y ochenta incidía en las 
políticas de identidad y la opresión de la mujer, explica Helaine Posner, mientras que 
la generación siguiente, la de los años noventa, buscó expandir las nociones de 
identidad personal en relación a la sociedad en toda su anchura, implicando 
cuestiones políticas de mayor espectro (Heartney et al 2013: 175-177). Por ello, desde 
los años noventa en adelante el feminismo se definió como un pensamiento plural, 
capaz de dar voz a reivindicaciones procedentes de distintos entornos socio-
económicos y culturales.  
Si Tejeda estaba al corriente de la evolución del feminismo y de nuevas corrientes 
museográficas, no lo estaba tanto el mundo del arte de España, que apenas había 
visto su primera exposición feminista. Un logro importante que podría calificarse de 
tardío. 100% es el título dado a la primera exposición española considerada feminista, 
realizada en 1993 por el Museo de Arte Contemporáneo de Sevilla (Villaespesa 
1993).26 Patricia Mayayo (2010: 97) explica la ironía del título: la cuota de 
representación femenina del 25% aprobada por el PSOE en su XXI Congreso de 1988. 
El sólido proyecto curatorial de esta exposición fue calificado como 
“intelectualmente muy serio, riguroso y magníficamente documentado” por Luis 
Francisco Pérez (2018: 263), quien retiene que esta muestra es no solo 
importantísima históricamente, sino necesitada de ser repetida en tiempos presentes, 
admitiendo que la exclusión de artistas mujeres de las salas de arte sigue vigente. 
Veinticinco años después, dice Pérez, convendría retomar los presupuestos artísticos, 
teóricos y sociales de la exposición 100% en una versión actualizada. 100%, incide, 
fue el primer intento en España “por mostrar una realidad creativa únicamente 
realizada por artistas mujeres”. 
 
“Me parece que la revolución del siglo XX ha sido la revolución feminista”. 
Esther Ferrer (Muriana 2017: 276). 
 
																																																								
26 Comisariada por Mar Villaespesa y Luisa López Moreno, 100% se expuso en el Museo de Arte 
Contemporáneo de Sevilla (23 septiembre - 7 noviembre 1993). Participaron 10 artistas mujeres de Andalucía: 
Pilar Albarracín, Mª José Belbel, Salomé del Campo, Mercedes Carbonell, Nuria Carrasco, Victoria Gil, Nuria 
León, Encarni Lozano, Pepa Rubio y Carmen Sigler. 
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u 2.5. EL IMPULSO A LAS ARTES Y LA CREACIÓN DEL MUSEO REINA SOFÍA27 	
A finales del siglo XX, España, ya en crecimiento económico, impulsa la creación de 
museos y centros de arte y promociona la cultura con desaforada energía. 
La actual sede del Museo Reina Sofía es el antiguo hospital de San Carlos, edificio 
cuya historia ha documentado Miguel Cabañas (1989). Su investigación cita a varios 
arquitectos involucrados en la concepción de un proyecto de hospital en la zona de 
Atocha, en Madrid, de los que actualmente queda recordado el arquitecto del siglo 
XVIII Francisco Sabatini, al denominarse Sabatini el edificio principal del actual Museo 
Reina Sofía.  
No es pertinente resumir aquí los orígenes de los museos en España y la procedencia 
de las obras de arte en sus colecciones, que excelentes textos ya han dado a conocer 
(véase por ejemplo Vozmediano 1991; Bolaños 2008; Lorente 2008; Díez y Gutiérrez 
2015). Sobre el museo que nos concierne específicamente, Martínez y Cámara (2012: 
193-194) aportan una “Breve reseña histórica sobre el Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía y su colección” donde se detallan los tempranos orígenes de la institución 
y su colección desde la creación del precursor del Reina Sofía, el Museo español de 
Arte Contemporáneo creado en 1894.  
En el ocaso del siglo XX, todo ese patrimonio se gestiona y organiza con deseo de 
renovación. 
“En sociedades aún poco formadas culturalmente como la española, y con un 
mercado todavía no lo suficientemente estable en este terreno, hay ocasiones en 
que sólo el Estado puede llevar a cabo, por ejemplo, la creación de entidades de 
cierta envergadura para la promoción y difusión del arte contemporáneo, así 
como la organización de manifestaciones públicas de alta calidad y alto 
presupuesto encaminadas al mismo fin".  
María Dolores Jiménez-Blanco Carrillo de Albornoz (1989: 10). 
El Ministerio de Cultura había trabajado a conciencia en el proyecto definitivo de la 
institución que se inauguró como Centro de Arte Reina Sofía (CARS) en 1986, y que 
unos años después fue convertido en museo nacional (MNCARS). La preparación 
incluyó un estudio del funcionamiento de importantes centros internacionales como 
el MoMA (Museum of Modern Art) y el Whitney Museum de Nueva York, el National 
Museum of Modern Art de Tokio, la Nationalgalerie de Berlín, la Kunsthaus de Zúrich, 
																																																								
27 Recordamos que a lo largo de este texto usamos Museo Reina Sofía para referirnos a la institución cuyo 
nombre actual completo es Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía. 
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la Tate Gallery de Londres, el Stedelijk Museum de Ámsterdam, el Moderna Museet de 
Estocolmo y el Centre Georges Pompidou de París (Ait 2010: 140).  
En palabras del actual director Manuel Borja-Villel: “En los años ochenta, el Reina 
Sofía fue el buque insignia de la cultura como herramienta modernizadora para las 
políticas socialdemócratas a la salida de la Transición. Supuso en cierto modo el 
disparador para la construcción de numerosas infraestructuras museísticas dedicadas 
al arte contemporáneo en toda la geografía peninsular” (Expósito 2015: 200). De los 
nuevos museos en España, el Reina Sofía se ha considerado el más importante en 
cuanto a arte actual, bien sea esto causa o consecuencia de que fue el que recibió 
más apoyo administrativo y económico para impulsarlo (Beirak 2012: 258). Se 
invirtieron 1.400 millones de pesetas en hacer operativo el viejo edificio donde se iba 
a ubicar el CARS. En respuesta al llamado “efecto Beaubourg”, el centro se conoció 
pronto como Sofidú (Quaggio, 2014: 315). Las referencias a museos de referencia 
fueron varias, Minguet (2003: 199) dice que el centro se creó con el propósito de 
convertirlo en “un MOMA para Madrid”. 
Como ya indicamos, el CARS abrió en mayo de 1986, pero la organización de 
exposiciones de arte inicialmente corrió a cargo del Centro Nacional de Exposiciones 
(CNE).28 Los principales objetivos del CARS eran los de difundir el arte moderno y 
contemporáneo internacional, recuperar la memoria histórica del arte moderno 
español y promover el arte emergente nacional (Ait 2010: 196). A pesar de una misión 
aparentemente tan bien pensada, este centro en el antiguo hospital de San Carlos 
abrió “sin programa definido y prácticamente sin fondos”, según Ferrán Barenblit 
(Minguet 2003: 199).  
Carmen Giménez29 dirigía el CNE, y fue responsable de la primera parte de la 
programación expositiva del CARS hasta la llegada del primer director, Tomás 
Llorens.30 Se perfilaba una vocación innovadora en las muestras temporales 
programadas por el CNE y expuestas en el CARS, como la dedicada en 1988 a los 
fondos de arte minimalista de la colección del Conde Panza di Biumo, y que llevaría a 
que el editor Borja Casani comentara: “En aquella exposición, nuestra generación lo 
																																																								
28 El CNE fue un organismo creado por el Ministerio de Cultura en 1985, en sustitución de la Subdirección 
General de Exposiciones (Quaggio 2014: 311). 
29 Carmen Giménez tuvo una educación y unas experiencias profesionales internacionales que la 
capacitaron para ascender en pocos años dentro de la jerarquía ministerial, y tras unos años de asesora de 
cultura del gabinete del Ministerio de Cultura, dirigió el CNE de 1985 a 1989. El CNE dejó de existir en 1996 
(Beirak 2012: 259). 
30 Tomás Llorens, defensor de las vanguardias artísticas, fue el primer director del CARS, desde 1988 hasta 
diciembre de 1990. 
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aprendió todo”, recordándonos así el aislamiento cultural que aún afectaba a España 
(Seisdedos 2015: 133).  
La mayoría de las exposiciones temporales realizadas por el CNE eran importaciones 
de exposiciones producidas por museos extranjeros, ya que Carmen Giménez 
entendía que el prestigio de lo foráneo era garantía de calidad y, sobre todo, 
transmitiría confianza a coleccionistas y otros museos (Ait 2010: 47). En 1987 se hizo 
la primera exposición de videoarte en España: el CARS importó una exposición del 
artista Dan Graham, proveniente del Museo de Arte Moderno de la Villa de París, y 
comisariada por su directora, Suzanne Pagé. Y es que España estaba en desventaja en 
el mundo del arte, tanto por la infraestructura artística aún en desarrollo, como por la 
insuficiente colección propia que pudiese equilibrar los préstamos internacionales.  
Por ello, la CNE mostró exposiciones de colecciones privadas internacionales, si bien 
también organizó producciones propias, hecho destacado por Carmen Giménez 
como “uno de los logros del CNE, entre los que también contaba el creciente 
prestigio de España en el mundo del arte” (Ait 2010: 47). Las críticas halagadoras 
llegaron a raudales durante los primeros años de andadura del Museo Reina Sofía, y 
las pocas excepciones eran críticas que objetaban mayormente al gran énfasis puesto 
en arte foráneo, y a la presentación histórica del arte moderno español (Ait 2010: 
196). 
La programación del CNE estructurada por Carmen Giménez había marcado cinco 
líneas de trabajo: exposiciones históricas, exposiciones de arte español, exposiciones 
colectivas de arte contemporáneo, exposiciones de colecciones y convenios 
internacionales (Ait 2010: 45). Al final de su etapa, Carmen Giménez reconoció que su 
política expositiva no tuvo un criterio concreto, pero ese desorden trajo propuestas e 
información muy diversas, y el público español que se estaba abriendo a la 
democracia fue receptivo a un bombardeo cultural con distintos signos (Beirak 2012: 
260). 
En 1988, el CARS se había declarado Museo Nacional por real decreto, pero hubo que 
esperar a la incorporación de una colección propia para que pudiese denominarse 
Museo efectivamente. Por el Real Decreto 410/1995, la colección de arte albergada 
en el Museo Español de Arte Contemporáneo (MEAC)31 debe dividirse entre el Museo 
del Prado y el Museo Reina Sofía. Al Prado corresponden las obras de artistas nacidos 
antes de 1881 y al segundo las obras de los nacidos a partir de ese año. El proceso de 																																																								
31 El MEAC de Madrid había sido creado por Real decreto en 1968. El primer director fue Luis González 
Robles, principal comisario estatal de arte contemporáneo durante los años 50 y 60, y promotor del 
Informalismo español (Marzo y Badia 2006: 11). 
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investigación necesario para el reparto de obras entre los dos museos tardará veinte 
años en completarse, por la intensa catalogación requerida, y sacando a la luz la 
pérdida de más de 50 obras (Riaño 2015; MdA 2016). 
Desde 1988, bajo la dirección del crítico Tomás Llorens, el enfoque artístico del 
Museo Reina Sofía se encaminó a ampliar la comprensión de la modernidad histórica 
europea e hispanoamericana. Se mantuvo la importancia dada a las muestras 
temporales, por su impacto social y por el prestigio internacional que perseguía en 
ese momento la recién creada institución (Ait 2010: 212). No era una visión exclusiva 
de ese museo, informa Luis Francisco Pérez (2018: 115): “Durante la década de los 
ochenta, y con menos intensidad también en la siguiente, fueron muchas las 
muestras colectivas de arte que se realizaron en centros y museos de toda España”. 
Pérez lo atribuye no tanto a motivos artísticos sino a una imperiosa necesidad 
“educacional: había que recuperar el enorme vacío –ignorancia— que existía en el 
país en lo concerniente a la información y conocimiento de lo que se estaba creando, 
y contemporáneamente a nuestra propia realidad, fuera de nuestras fronteras”. 
El CARS se había diseñado desde el comienzo como “un museo cosmopolita de arte 
moderno y contemporáneo, pero también un instrumento eficaz en la tarea de 
‘simular’, mediar y crear una nueva imagen para España” (Brea 1999: 13). Se trataba no 
sólo de ampliar la oferta cultural nacional, sino también de generar “Marca España” 
mucho antes del nacimiento de ese concepto de marketing de Estado. 
El edificio del CARS se reestructuró durante los dos años de dirección de Tomás 
Llorens, al tiempo que se fue conformando la colección. Reabrió en noviembre de 
1990, con María de Corral tomando el relevo.32 El enfoque de Corral se declinará por 
la pintura abstracta, el minimal, la instalación y el vídeo creados en Estados Unidos 
durante la segunda mitad del siglo XX (Ait 2010: 501).  
Durante la dirección de María de Corral, el museo recibió los fondos procedentes del 
MEAC así como el Guernica de Picasso, trasladado desde el Casón del Buen Retiro. 
Hubo la fortuna de que se legaron daciones y donaciones importantes, incluyendo 
obras de Joan Miró, Salvador Dalí, y los dibujos preliminares de la pieza clave: el 
Guernica (Exhibitionist 2013: 7-8). Heredó asimismo obras del antiguo Museo de Arte 
Moderno que estaban en los bajos de la Biblioteca Nacional (Martín Llopis 2003: 121).  
Con todo ello, el 10 de septiembre de 1992 se inaugura formalmente la colección 
permanente, tras lo cual el centro de arte pasa a conocerse oficialmente como el 																																																								
32 María de Corral López-Dóriga, segunda directora del CARS, ejerció desde finales de 1990 hasta 1994. 
Durante su mandato, “asumiendo la incapacidad de llenar ciertas lagunas, optó por la promoción y la 
incorporación a los fondos del arte más actual” (Beirak 2012: 261). 
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Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (MNCARS). Esta denominación, como 
señala Jiménez-Blanco (2014: 105), contiene “tanto el vocablo nacional como la 
advocación de la monarquía”. En otras críticas, el nuevo nombre del museo fue 
tachado de “habsburgo” (Marzo y Badia 2006: 11). Sin duda estas cuestiones inciden 
en las ideologías y enfoques que la institución transmite. Como es sabido, la situación 
cultural española “ha venido caracterizándose por una narración del arte 
contemporáneo interferida por las políticas oficiales” (Cearreta 2016). Ejemplo de la 
interferencia de la esfera política en las operaciones del museo es el cese de la 
directora María de Corral, acaecido por la polémica que suscitó una gran exposición 
colectiva, Cocido y Crudo en 1995.33 
La colección permanente abierta en 1992 tenía en ese momento un enfoque 
histórico que iba del cubismo al arte de los años setenta. Entre las casi ocho mil obras 
había muy pocas de los grandes artistas españoles, artistas “universales”, que a pesar 
de haber contribuido a la gran revolución artística del primer tercio del siglo XX, 
fueron “sistemáticamente ignorados, cuando no vetados, por las instituciones de 
nuestro país, no incorporándose a las instituciones públicas, hasta fechas muy 
recientes”, según Salazar (2001: 19). La presentación de la colección en ese punto 
seguía para Lorente (2008: 309) “un criterio cronológico, temático, espacial y de 
valoración especifica de algunas individualidades”. 
Pasado el espectáculo de estrenos de olimpiadas, ferias internacionales y museos 
nacionales en el año 1992, siguieron construyéndose y abriendo museos y centros de 
arte hasta el final de la década. En 1995 se inauguró el MACBA, primer museo público 
de arte contemporáneo en Barcelona y en 1997 el Guggenheim de Bilbao puso el 
broche de titanio a la etapa. Desde 1998, el Museo Reina Sofía dispuso del Palacio de 
Cristal, en el parque del Retiro, como espacio para ofrecer exposiciones, y tomaba la 																																																								
33 El comisario de la exposición Cocido y Crudo, Dan Cameron, cuestionaba que el mito de que empezamos 
siendo primitivos y acabamos civilizados y seleccionó a 50 artistas de 25 países de 5 continentes para tratar 
el tema del intercambio cultural colonial. Recordemos que en la década precedente hubo sonadas 
exposiciones donde confluían obras occidentales y no-occidentales: “Primitivism” in Twentieth-Century Art 
(MoMA, Nueva York, 1984), y Magiciens de la Terre (Centre Georges Pompidou, París, 1989). Sobre la 
controversia mediática, Dan Cameron expresaba en el diario El País su desilusión: “La exposición fue 
boicoteada hasta el punto de que el Ministerio decidió reemplazar a María [de Corral], poniendo a su paso a 
un funcionario anodino que asumió el papel de director 90 días antes de la apertura. Todos los programas 
educativos fueron cancelados, a un artista ruso le fue censurado su trabajo y otro (de Alemania) canceló su 
participación en la exposición dada la indignación y como un pequeño homenaje a María de Corral. De las 
muchas miserias que acompañaron a Cocido y Crudo, la que aún me quita el sueño 16 años más tarde fue la 
cancelación de la cena de apertura a los artistas, para amigos, comisarios y coleccionistas que habían 
viajado de todas partes del mundo. […] se vieron obligados a pagar su propia cena tras la inauguración, algo 
que siempre será doloroso para mí. […] este proyecto que consumió tres años de mi vida había sido arrojado 
al basurero de la historia del arte español” (El País 2008). La descripción de la exposición por el museo, 
como es lógico, no hace referencia alguna a los problemas. Se puede consultar en: 
http://museoreinasofia.es/exposiciones/cocido-crudo. 
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decisión de agrandar sustancialmente la sede central del Museo Reina Sofía: el 
arquitecto Jean Nouvel ganó el concurso para la ampliación en 1999. 
Todo ello dio la impresión de que la cultura se instrumentalizaba como reclamo 
turístico, opinión que Marzo y Badia (2006: 8) sostienen, alegando que el uso de la 
cultura con fines comerciales o de regeneración no ha decaído con la entrada del 
nuevo milenio, y que las administraciones siguen fomentándola. Las guerras 
culturales fueron un fenómeno internacional que se empezó en los años ochenta, 
expone Manuel Borja-Villel, pero cree que en España la cultura sufre cierto 
desprestigio general, ya que solo se defiende su valor inmediato desde un punto de 
vista económico, “por su aportación al PIB” (Doctor 2015). Jorge Luis Marzo (2010) 
considera que la cultura en España está muy sesgada por parámetros diplomáticos, 
alegando que el 82% del presupuesto cultural nacional se destina no al Ministerio de 
Cultura, sino al Ministerio de Asuntos Exteriores. Otros piensan que el entusiasmo de 
la Transición tocó fondo: 
“La famosa ‘promesa’ constituida por la proliferación de museos y centros en 
distintas ciudades españolas ha quedado muy rápidamente en nada: uno tras otro, 
y salvando honrosas excepciones, sus programaciones se han ido hundiendo en el 
clientelismo político local y la pacatería de la mirada historicista de sus directores, 
en general refractaria al presente y a la escena teórica e internacional, y 
consagrada a meras tareas recuperativas”. José Luis Brea (1999: 13). 
Otro toque de amargura, pasadas cuatro décadas desde la Transición, lo pone María 
Corral al recalcar la insuperable contribución de las mujeres al país en ese periodo, 
como gestoras y activadoras, pero que una vez estuvo todo en marcha, vieron como 
"ellos se quedaron con las sillas del poder” (Riaño 2016). 
Este capítulo ha resumido la situación del sistema del arte y en particular de las 
artistas mujeres en España hasta el cambio de milenio. Los datos sobresalientes de los 
textos revisados han sido la dramática falta de igualdad de oportunidades tanto 
educativas como profesionales para las artistas mujeres prácticamente durante todo 
el siglo XX, y la reducida divulgación de ideas feministas en España. A partir de los 
años noventa ya hay una generación de artistas mujeres formadas académicamente, 
que empiezan a desarrollar carreras con prestigio internacional, y se realizan las 
primeras exposiciones de orientación feminista. En ese contexto opera el Museo 
Reina Sofía en el siglo actual, cuyo contexto abordamos a continuación. 	  
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u 3.1. ESTUDIOS SOBRE LA PRESENCIA DE MUJERES  
            EN EL SISTEMA DEL ARTE DEL SIGLO XXI 	
En el capitulo dos vimos que la segunda mitad del siglo XX dio origen al 
movimiento feminista y permitió algo de espacio institucional a las artistas mujeres. 
Hay que preguntarse si esas conquistas logradas a finales del siglo XX se mantienen 
en los primeros años del XXI. En España, el milenio se estrena con un dato que 
parecería corresponder a siglos pasados. En el año 2000, Carmen Laffón fue la 
primera artista plástica que ingresó en la Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando en Madrid, y la única desde entonces (Villa 2013a: 248).  
En el contexto mundial, la reconocida comisaria Rosa Martínez siempre ha 
intentado mantener un equilibrio entre artistas hombres y mujeres. Es la única 
comisaria que ha conseguido exponer con éxito una bienal paritaria, en Estambul 
(1997), con un 60% de artistas mujeres y un 40% de artistas hombres (Deepwell 
2006: 79). Fue un éxito que intentó repetir pero que vio bloqueado por las 
instituciones. Entrevistada en ocasión de su trabajo para la Bienal de Venecia de 
2005 –en la que también trabajó María de Corral— Rosa Martínez percibía no tanto 
una discriminación sexista en el mundo del arte, sino un auténtico retroceso en la 
situación de las mujeres:  
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“Las Guerrilla Girls están contando el número de mujeres artistas italianas en los 
museos históricos en Venecia, cuántas están expuestas y cuántas en los 
almacenes. Están haciendo estos recuentos que a mi me parecen significativos 
siempre, y han hecho un cartel espléndido sobre la mujer en la Bienal de 
Venecia. Realmente ha sido un placer trabajar con ellas. Hay un problema en los 
últimos años con la presencia y continuidad de las mujeres en la producción 
artística, en el año 97 en Estambul no me fue difícil tener el 60% de mujeres, 
pero ahora en Venecia me ha sido muy, muy difícil” (Olivares 2005: 8-9). 	
En las páginas que siguen procedemos a observar la situación de las artistas 
mujeres en el siglo XXI, analizando estudios que alegan, con evidencia estadística, 
cualitativa y/o teórica, que el sexismo en el mundo del arte español no se detuvo 
con el fin de la dictadura, sino que hasta la década pasada por lo menos, la 
tendencia general desfavorece a las mujeres. Las investigaciones que se comentan 
han sido elaboradas por historiadoras del arte o sociólogas, y esta amplitud del 
campo disciplinar obedece a que sería poco coherente negar las fuerzas sociales 
que atañen la desigualdad de la mujer. Lo significativo es que el conjunto de textos 
que resumimos es una clara señal de que esta cuestión no es un objeto de estudio 
aislado y anómalo. 
 
u 3.1.1. LA METODOLOGÍA DE LOS ESTUDIOS SOBRE ARTISTAS MUJERES 
“Creo que la investigación empírica es importante para todo/as los feministas, en 
cualquier disciplina, no solo en el comisariado. Contar, es, después de todo, una 
estrategia feminista. He estado coleccionando estadísticas desde hace más de 
una década, las Guerrilla Girls desde 1984, Gallery Tally desde 2013 y Pussy 
Gallore desde 2014. Lo que está claro en todos estos casos es que cuanto más 
detenidamente examinas las estadísticas del mundo del arte, más 
flagrantemente obvio se hace que la mayoría de las exposiciones/galerías 
continúan presentando arte hecho por personas blancas, euro-americanas, 
heterosexuales, privilegiadas, y sobre todo, artistas hombre. […] De ahí la 
necesidad de recordar al mundo del arte sobre estas discrepancias, porque el 
problema real es que el sexismo está tan imbricado in el tejido institucional, el 
lenguaje y la lógica del mundo del arte dominante que a menudo ni se nota. 
Pero ignorar el sexismo no va a hacer que desaparezca”.  
Maura Reilly (Reilly & Perry, 2016: 49). 
 
Llama la atención, como se constatará seguidamente, que una considerable 
cantidad de estudios sobre museos y mujeres del presente siglo basan gran parte 
de su análisis en datos numéricos (Martínez y Cámara 2012, Fernández López 2013, 
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Ballesteros 2016). Puede haber en ello influencia del legado de las artistas 
feministas que desde los años setenta han usando estadísticas como método de 
crítica institucional a los museos, señalando así la desigual representación 
femenina en los museos. Una de las primeras estadísticas blandidas por las artistas 
feministas norteamericanas de la segunda ola está fechada en 1969. Ese año, la 
exposición anual del Whitney Museum de Nueva York incluyó a 143 artistas 
hombres y 8 artistas mujeres, mereciendo un elocuente artículo por parte de la 
artista Nancy Spero, que se publicó en la revista Art Gallery en 1971, y cuya 
traducción al español se puede leer en un catálogo de exposición publicado por el 
Museo Reina Sofía (Spero 2009). 
Página 112 del catálogo de exposición de Nancy Spero publicado por MNCARS, 2009 
	
Fotografía de Cristina Nualart, 2018. 	
También en periodo de revueltas estudiantiles y feministas, en 1968, se fundó el 
colectivo estadounidense Women Artists in Revolution (WAR), que al año siguiente 
distribuía panfletos pidiendo responsabilidades por la falta de representación de 
artistas mujeres en galerías de Nueva York, solo un 3%, frente al 65% de mujeres en 
las escuelas de arte. Los datos estadísticos de la década siguiente no indicaban una 
particular mejora en la situación de las mujeres, según visibilizaban las conocidas 
obras gráficas de las Guerrilla Girls.34 Otro colectivo, Pussy Galore, elabora 																																																								
34 El colectivo Guerrilla Girls empezó su activismo en Estados Unidos, pero después han evidenciado 
desigualdad entre artistas hombres y mujeres en Europa, por ejemplo en la Bienal de Venecia de 2005, 
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estadísticas de galerías estadounidenses con sesgo racial: solo un 21% de las 
galerías de Nueva York representan a algún artista no-blanco (Reilly 2018: 19). 
En Europa, el proyecto/exposición Servicio de Información dio forma artística a la 
infrarrepresentación de artistas mujeres de la Documenta 9, de 1992 (Meta Bauer 
1996). Hilary Robinson hizo en 2002 un repaso a la presencia de artistas mujeres en 
una revista de arte de Irlanda, Circa, que en los veinte años de su existencia no 
había conseguido ni un mediocre logro feminista según los recuentos hechos por 
la investigadora.  
Tras publicar en 2007 un libro sobre artistas mujeres, Heartney et al (2013) 
observaron que el mundo del arte anglosajón había avanzado poco en igualdad de 
sexo, por lo que prolongaron su investigación y presentaron una segunda parte en 
2013, libro que hacía algo que no había hecho el primer volumen. En la segunda 
parte de 2013, las autoras insertaron toda una variedad de gráficos constatando la 
(limitada) evolución desde los años setenta, de la desigualdad de género en 
universidades, bienales, galerías y bienales de importantes ciudades del mundo 
occidental.  
También en 2013, la artista Micol Hebron lanzó su proyecto irónicamente titulado 
Gallery Tally,35 que demuestra que menos de una tercera parte de los artistas 
representados por galerías estadounidenses son mujeres, y que en cuestión de 
género sigue habiendo un “problema real” en cuanto a ayudas, exposiciones, 
coleccionismo y crítica de arte (Reilly 2018: 19). Maura Reilly (2015) ha pasado su 
carrera abogando por un comisariado equitativo, y midiendo proporciones de 
artistas de diversas minorías en galerías y museos.  
Desde otro hemisferio, desde Australia, también se hacen estadísticas de artistas 
hombres y mujeres, y se promueve el equilibrio de género en las exposiciones, 
equilibrio que para Burns (2016) es la señal obvia de un mundo del arte saludable. 
La décima Bienal Centro Americana celebrada en Costa Rica en 2016 no dejó de 
cuantificar los números de artistas hombres y mujeres, aun cuando Cynthia Ramos 
(2016) declaraba que los datos estadísticos, a pesar de parecer objetivos, no son 
“más que el reflejo de una realidad percibida desde un cierto ángulo”. En el cono 
sur la concienciación y el activismo están a la orden del día, como demuestran las 
más de 2700 firmas que ha obtenido el “Compromiso de práctica artística 																																																																																																																																																																											
que vio a estas guerrilleras disfrazadas de gorilas con pancartas de bienvenida: Benvenuti alla Biennale 
Femminista, con motivo de la pionera dirección de esa edición, primera con dos mujeres al frente. 
(Olivares 2005: 8-9). 
35 Se podría traducir como Galería Cuenta, o Galería Marcador. 
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feminista” redactado por la Asamblea Permanente de Trabajadoras del Arte 
(Nosotras Proponemos 2018), cuyo primer punto entre las 37 propuestas es: 
“Promovamos, exijamos y respetemos la representación igualitaria en el mundo 
del arte (estratégicamente el 50% en lugar del actual 20%), tanto en las 
colecciones de los museos y otras instituciones culturales, como en las 
colecciones privadas, en las exposiciones colectivas, en los premios (paridad en 
la selección, la premiación y los jurados), en las ferias de arte, en las 
representaciones internacionales tales como las bienales, en las reproducciones 
de obras en libros y catálogos colectivos, en las tapas de las revistas, en los 
porcentajes de artistas en las galerías de arte.” (Nosotras Proponemos 2018). 
 
Hay en esta abundancia de números en estudios feministas una señal del 
entrecruce del arte con otras disciplinas de las humanidades como la sociología o 
antropología. Sin embargo, el uso de cifras también constituye un aporte 
simbólico. Resquebraja ciertas nociones encarnadas en las sociedades patriarcales 
de que los hombres son más hábiles con las matemáticas que las mujeres, mientras 
que éstas hacen un mayor uso de una comunicación de apelo emocional 
(Villaespesa 1993: 20). Jugando con estereotipos que merecen una sacudida, se 
sugiere que los varones —dueños de lo racional y lo objetivo por lo menos desde la 
Ilustración (Godoy 2007)— no podrán alegar, ante tal evidencia numérica, que “no 
entienden a las mujeres” o que estas reclamaciones femeninas de justicia son 
producto de la histeria o de una subjetividad descontrolada. Bajo interpretaciones 
androcéntricas tradicionales, el uso de herramientas “masculinas” como son las 
cifras y estadísticas, aparte de ser más “científico”, sitúa el discurso en términos 
objetivos.36 
Ironías aparte, la trampa inherente a una separación artificial de disciplinas afecta a 
hombres y mujeres por igual, como observa Albert Meister al expresar su 
desconfianza de la supremacía de los discursos. “Toda nuestra cultura privilegia la 
palabra y la inteligencia verbal a expensas de la emoción y la sensibilidad”, dice, 
esforzándose para que en su entorno “quienes se expresan con las manos o con el 
cuerpo sean escuchados del mismo modo que los que hablan” (Meister 2014: 102). 
																																																								
36 Las incoherencias de algunos “razonamientos” de la Ilustración respecto a las mujeres han sido 
elocuentemente descritos por Mª Jesús Godoy (2007: 41). Por su parte, Siri Hustvedt (2016: 343-346) 
observa una polarización entre las ciencias y las artes, sin caracterizaciones de género, que serían duras, 
en el caso de las ciencias, o blandas, en el caso de las artes. El resultante posicionamiento jerárquico es 
“ganado” por las ciencias, que se retienen verificables y rigurosas, algo que Hustvedt rebate con mucha 
lógica, explicando que las investigaciones científicas implican dudosas suposiciones epistemológicas.  
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Quizás, los estudios feministas que se apoyan en estadísticas están cobrando de 
nuevo auge porque la publicación de los resultados en los años setenta no tuvo el 
efecto deseado de eliminar la infrarrepresentación de artistas mujeres. De hecho, 
los escasos logros desde los años setenta en el mundo del arte son tan llamativos 
que varias feministas de la segunda ola ven signos de un retroceso en el momento 
actual.37  
“La igualdad entre hombres y mujeres no es solo una cuestión de cantidad, de 
números y porcentajes. Los números son importantes porque un déficit fuerte 
de un sexo en cualquier actividad humana es un indicador de que algún tipo de 
coacción estructural está determinando su exclusión o su sobrerrepresentación. 
La desigualdad de género es una cuestión de calidad, de qué carácter humano y 
qué visión de los fines de la vida se forjan cuando un género humano coloca a 
otro a su servicio”.  
Ana de Miguel (2015: 319-320). 
 	
u 3.1.2. EL SESGO ANDROCÉNTRICO EN MUSEOS ESPAÑOLES.  
               APORTACIONES DE ESTUDIOS PREVIOS 
Casi veinte años después de la exposición 100% en el Museo de Arte 
Contemporáneo de Sevilla, la mentada exposición pionera en España por su 
orientación feminista (Villaespesa 1993), el MUSAC (Museo de Arte 
Contemporáneo) de León inauguró la exposición Genealogías feministas en el arte 
español: 1960-2010,38 comisariada por Patricia Mayayo y Juan Vicente Aliaga. Son 
asimismo quienes editan el recomendable catálogo de exposición con el mismo 
título, publicado en 2013, del que citaremos varios capítulos (Haro, Tejeda, etc.) a lo 
largo de este estudio.  
																																																								
37 Una conferencia sobre la situación de la historia del arte feminista (Women Artists in the Millennium, 
universidad de Princeton, noviembre 2001), recogió opiniones de que se está produciendo el 
desmoronamiento del trabajo colectivo hecho en las últimas tres décadas para equilibrar mujeres, arte y 
poder (Nixon 2018: 131-132). 
38 El director del MUSAC, Agustín Pérez Rubio, alegaba que la institución venía construyendo desde sus 
inicios una programación centrada en cuestiones de género desde perspectivas feministas y queer, y por 
lo tanto la exposición Genealogías feministas en el arte español: 1960-2010 no era producto de una moda 
del momento (Aliaga y Mayayo 2013: 4). Sin embargo, no por haber hecho esta celebrada exposición, el 
MUSAC queda exento de críticas feministas. Un estudio ceñido a la comunidad de Castilla y León analiza 
el discurso sociopolítico del MUSAC, el Museo Patio Herreriano (MPH), y el Domus Artium 2002 (DA2, en 
Salamanca), constatando que hay una desigualdad de la mujer en estos museos. El autor examina las 
políticas de gestión y las leyes nacionales y regionales, para señalar entre las causas algunos vacíos 
legales y sistemas poco eficientes. Por ejemplo, 7 años después de la puesta en vigor de la Ley de 
Igualdad, sale la Ley de Centros Museísticos de Castilla y León (2/2014, 28 de marzo), con carencia de 
criterios de igualdad de género, por “desconocimiento –o desdén” (Mateo de Castro 2016: 536). 
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De dicho catálogo, comenzamos analizando el capítulo escrito por Olga Fernández 
López (2013), El feminismo en los discursos expositivos y relatos museográficos en 
España desde los años noventa. Este texto, además de tratar el arte feminista y 
queer en España a finales del siglo XX, analiza la presencia de artistas mujeres en 
salas expositivas de todo el país, basándose en una recogida de datos similar al de 
la presente investigación.  
Bajo el marco de formulaciones filosóficas de Jacques Rancière –el reparto de lo 
sensible que también había interesado a Griselda Pollock (2012a)— Olga Fernández 
López explora las políticas expositivas de museos y centros de arte españoles, 
analizando las exposiciones de orientación feminista y queer realizadas en el país, 
con la sugerente intención de comprobar si esta temática realmente tiene, en la 
forma en la que se presenta en los museos, capacidad de disenso. La autora 
estructura su trabajo en la coyuntura de tres sucesos del siglo XX: los cambios que 
llevan el arte de a modernidad a la posmodernidad, el giro comisarial que consolida 
como autor a quienes planifican lo que se expone y cómo se instala una muestra (y 
desplazando a la figura del crítico de arte), y, más localmente, el intervencionismo 
oficial que afecta al sistema del arte español desde el estreno de la democracia. 
Reflexiona también sobre los públicos de los museos, y el rol de las instituciones en 
la generación de públicos y de espacio público.  
Para Fernández (2013), la situación española desde la Transición en adelante está 
marcada por una intensa política expositiva que llegó con la democracia, antes 
incluso de que hubiese suficientes instituciones adecuadas, puesto que los museos 
referenciales no se crearon hasta la década siguiente. Asimismo, la autora observa 
ocasionalmente muestras de arte de la modernidad, donde la orientación 
expositiva obvia la gran carga política de muchas obras vanguardistas.  
Un aspecto particularmente útil de su ensayo para nuestro estudio son las lógicas 
de las exposiciones, esto es, las fuerzas y motivaciones que impulsan la 
organización de exposiciones individuales o colectivas, temporales o permanentes, 
y cuáles son los efectos de mostrar exposiciones de uno u otro tipo. 
Si bien hay instituciones que realizan exposiciones con intención política (en este 
caso, políticas de orientación feminista o de género), y que transmiten una 
autocrítica institucional al hacer visible estos temas, no son eficaces políticamente, 
expone Fernández, debido a que no transforman los problemas de base. Es más, en 
su opinión, algunas de estas exposiciones se ofrecen como un ejemplo voluntarista 
por el centro organizador, que con estos ocasionales actos compensadores redime 
su sesgo habitual (sesgo androcéntrico, se sobreentiende).  
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Compartimos esta impresión de que las instituciones buscan crearse una imagen 
empática, al tener ejemplos de ello en actuaciones concretas realizadas por el 
Museo Reina Sofía (como la ruta feminista que analizaremos más adelante). 
Algunas decisiones del museo, a nuestro parecer, son gestos aislados que terminan 
alimentando una percepción de la excepcionalidad no solo del arte feminista o 
queer, sino del arte hecho por mujeres en general.  
Olga Fernández (2013) examina las condiciones que hacen que estas exposiciones 
periódicas con temas de género (calcula que aparecen una o dos al año), no 
descentran la institución que las organiza. Es decir, las exposiciones feministas no 
se posicionan como un “otro” enfrentado a lo hegemónico, sino que se incluyen en 
ese mismo centro ideológico. Quedando así encasilladas dentro del discurso de 
arte hegemónico, el museo que las organiza no se ve obligado a cuestionar siquiera 
si su discurso es, efectivamente, hegemónico. Fernández añade que la exposición 
feminista aislada resta prestigio a la institución, cuya voluntad de continuidad no es 
creíble si solo hace actuaciones esporádicas de este tipo. Sara Rivera (2013), como 
se verá, hará observaciones parecidas sobre la sala de arte feminista del Museo 
Reina Sofía, afirmando en que su impacto es mínimo debido a que el planteamiento 
crea una impresión de excepcionalidad (tanto las obras como sus creadoras serían 
excepciones a lo habitual). Bajo esa impresión, no hay posibilidad de que se 
incluyan en la narrativa androcéntrica dominante. 
Opera en el conjunto de las instituciones, al parecer de Fernández (2013: 99), “una 
lógica minorizante donde cualquier sujeto de la diferencia es convertido en minoría 
y por tanto en excepción con respecto a un supuesto sujeto neutro y universal”. 
Esto es, hay una consecuencia social imposible de pasar por alto: las actuaciones 
feministas ocasionales en el museo no permiten que se desarrolle un público 
desacorde, con mirada crítica. En suma, las instituciones que critica la autora no 
fomentan “la construcción de una esfera pública de naturaleza inestable y 
antagónica” (Fernández 2013: 99).  
Tras analizar los mecanismos empleados por los museos, Fernández llega a la 
conclusión de que, intencionadamente o no, han derivado en la práctica de 
políticas expositivas que favorecen la desigualdad de género. Ejemplos de estos 
mecanismos son: una escasez de exposiciones colectivas que equilibran a artistas 
hombres y mujeres, pocas monográficas a artistas mujeres, o exposiciones de 
artistas mujeres cuyas obras site-specific no se prestan fácilmente a una posterior 
itinerancia. Sumado a esto, los factores sociales heredados de épocas anteriores 
contribuyen a un entorno que dificulta el avance de las carreras de artistas mujeres. 
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Las dificultades son un agregado complejo, imposible de resolver con el parche de 
la ocasional exposición que se declara feminista o da preeminencia a las artistas.  
En conclusión, la autora determina que los discursos feministas y queer en los 
relatos museográficos tienen un peso específico muy reducido, y que apenas sirven 
para replantear la forma de trabajar de las instituciones. Lo preocupante es que ni 
siquiera era necesario defender esta crítica al museo bajo un marco filosófico, ya 
que por sí solas las estadísticas aportadas evidencian una injustificable desigualdad 
de las mujeres. Analizando un total de 26 centros de arte de España,39 la autora 
demuestra que:  
“el 76% del tiempo de las exposiciones individuales en los museos analizados 
estaría ocupado por hombres artistas, lo que habla del sesgo genérico de las 
mismas. Este indicador puede ser atribuible a la asimetría histórica en el acceso 
al sistema de las artes, que hace que efectivamente haya menos mujeres artistas 
a lo largo del siglo XX, pero no sería aplicable a la producción artística de las dos 
últimas décadas, que debería ser el objetivo de los centros de arte 
contemporáneo”. Olga Fernández López (2013: 104).  
En esta aseveración hay varias cuestiones de interés. Por una parte vemos que 
Fernández no cree que en pasado haya podido haber un significativo número de 
artistas mujeres, mientras que otras investigadoras piensan que sí las hubo pero se 
borró su rastro. Por ejemplo, Rocío de la Villa (2013b: 15), dice que en la última 
década ha sido frecuente “la omisión de la interpretación, valoración y difusión de 
la obra de la mayoría -de hecho, existente- de artistas mujeres”, sea cual sea su 
práctica artística. Sentimos tener que concordar con esto.  
En la cita de Fernández aflora otra cuestión sobre el momento actual. No entra 
dentro de la lógica de la autora que los museos de arte contemporáneo expongan 
a menos artistas mujeres. Emplea la expresión “debería ser el objetivo”, asumiendo 
que el objetivo del museo es el arte contemporáneo, pero cabe pensar que el 
objetivo del museo puede no ser el arte contemporáneo en toda su amplitud 
(practicado por artistas actuales que son hombres y mujeres en la misma 
proporción). Es decir, Fernández no ha pensado que el objetivo de los museos 
podría ser el arte contemporáneo masculino.  
De hecho, y confirmando los datos obtenidos por Olga Fernández, la presente 
investigación demostrará que las exposiciones temporales del Museo Reina Sofía a 																																																								
39 Los 26 centros son: Artium, CAAC Sevilla, CAAM Las Palmas, CAC Málaga, Centro José Guerrero de 
Granada, CGAC, EACC Castellón, Fundación Tàpies, Fundación Miró, IVAM, Museo Esteban Vicente de 
Segovia, Patio Herreriano Valladolid, Laboral Gijón, Fundación Juan March Madrid, Centro 
Montehermoso Vitoria, CAB Burgos, La Panera Lleida, Koldo Mitxelena, CASA/DA2 Salamanca, Sala 
Rekalde Bilbao, MNCARS (Fernández López 2013: 104). 
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lo largo del siglo actual mantienen una acusada asimetría de género, incluso 
cuando exponen la producción artística de las dos últimas décadas, esas que, 
según acabamos de leer en su cita, pueden tener perfectamente un número igual 
de artistas mujeres que hombres.  
Hay puntos de contacto entre la investigación de Fernández y otra firmada por 
Esmeralda Ballesteros (2016) con el título Los números cuentan. Sub-
representación de la obra artística de mujeres creadoras en museos y centros de 
arte contemporáneos. Este ejemplar artículo también incide en la 
subrepresentación de artistas mujeres en el Museo Reina Sofía y otros centros 
españoles de arte contemporáneo, en este caso observando los años 2006-2011, 
explicando detalladamente la metodología empleada y adjuntando gráficos con los 
resultados.  
Supliendo la (¿intencionada?) falta de fuentes oficiales o institucionales,40 
Ballesteros hace una aportación inédita con la elaboración propia del estudio 
numérico. Al abarcar más de veinte instituciones de toda la geografía española, en 
lugar de datos concluyentes la autora hace una estimación cuantitativa basada en 
un muestreo del 50% de la totalidad de las obras que exhibidas por estos centros de 
arte de vanguardia. El resultado medio es de un 80% de obra de artistas hombres y 
un 20% de obras de artistas mujeres.  
Aunque contempla diversos escenarios, Ballesteros (2016: 586) advierte un patrón 
según el cual los centros más comprometidos con la paridad son: DA2 (Salamanca), 
MUSAC (León), ARTIUM (Vitoria) o CGAV (Galicia)41 mientras que los museos con 
más desigualdad de género son el Museo Reina Sofía, Guggenheim (Bilbao), Es 
Baluard (Mallorca) e IVAM (Valencia). Al igual que el estudio precedente de Olga 
Fernández López (2013), Ballesteros verifica la presencia de artistas españolas y 
extranjeras de manera separada. Ambas concluyen que las artistas nacionales son 
incluso menos valoradas que las artistas mujeres en general. 
Ballesteros también presenta estadísticas diferenciadas para obras expuestas en 
salas de colección permanente y en exposiciones temporales: las obras de artistas 
mujeres constituyen el 18% de las colecciones permanentes, un 23% de 
exposiciones individuales y un 26% de colectivas. Por nuestra parte, el presente 																																																								
40 No existe en España ninguna estadística centralizada que informe sobre la distribución por sexos en 
este ámbito, si bien la Subdirección General de Museos Estatales encargó en 2012 un informe sobre 
museos que, “sorprendentemente”, al parecer de la autora, “no ofrece datos desagregados por sexo, una 
ausencia más que elocuente y una deficiencia nada inocente” (Ballesteros 2016: 578).  
41  En dos instancias, el artículo de Ballesteros emplea el acrónimo CGAV para referirse, creemos, al 
Centro Galego de Arte Contemporánea, aun cuando en otros puntos usa CGAC. Suponemos que se trata 
de una errata. 
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trabajo de investigación no recoge datos sobre la colección permanente, 
precisamente por ser ya conocido su carácter masculinista.  
De manera tentativa, Ballesteros propone algunas causas que expliquen la 
desigualdad constatada. Formula tres posibles interpretaciones que responden a 
los tópicos más frecuentes: se ha culpado a las mujeres: “ellas tienen una menor 
capacidad artística”; la tradicional división sexual de roles arrastra una inercia que el 
tiempo curará; o el sistema del arte maneja un sesgo androcéntrico que impide el 
paso a las artistas (Ballesteros 2016: 587). El primer punto es la justificación de la 
brecha explicada por el “discurso convencional, cuestionado pero no extinguido” 
de que muchas obras de mujeres no merecen estar en los museos por su inferior 
calidad. La autora desmonta esta suposición y la complementa con el segundo 
punto, el “discurso del conformismo”, nombre que da Ballesteros (2016: 589) a la 
teoría de que la desigualdad actual es el coletazo final de una mayor desigualdad 
histórica que hizo que las mujeres fuesen minoría entre el total de artistas. 
Desacredita tal idea, pero constata una paradoja que se observa también en 
Europa, las mujeres son mayoría en las aulas de formación pero no alcanzan un 
rango de igualdad en el ámbito de la profesionalización.  
En tercer lugar, Ballesteros, postula que puede haber un machismo institucional 
dentro del propio sistema museográfico que da reconocimiento al arte legitimado 
por instituciones de prestigio, haciendo difícil escapar del circulo hegemónico. 
Finaliza aportando datos sobre la sub-representación femenina en los patronatos 
de los museos, cuya presidencia “es abrumadoramente masculina”.42  
Compartimos la esperanza de Ballesteros (2016: 581) de que la información que su 
estudio aporta sea el estribo para iniciar el proceso de “intervenir y subvertir las 
desigualdades evidenciadas”. Sin embargo, estadísticas sobre la desigualdad de 
género en el mundo del arte no faltan, y no parecen haber tenido mucho impacto, 
si se comprueba que de los años setenta hasta la actualidad la reducción en la 
desproporción de hombres y mujeres es muy pequeña.  
La disparidad de género es un problema duradero y persistente, si bien a menudo 
se manifiesta de modos más sutiles que con el opaco “techo de acero” que Tejeda 
(2013) ponía como metáfora del bloqueo dictatorial al avance de la mujer. Es 
preocupante tanto la escasa inclusión de artistas mujeres en las exposiciones, 
como también el tipo y la duración de las exposiciones, los mensajes que 
																																																								
42 Con una excepción, felizmente: la Junta Superior de Museos, Patronatos y Visitantes que regula los 
museos de titularidad estatal tiene una distribución paritaria: 13 hombres (59 %) y 9 mujeres (41 %). 
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transmiten los montajes, la ubicación de las obras, el lenguaje y las ideas en la 
comunicación de cartelas y folletos, etc.  
Una activista de la inclusividad en los museos es Marián López Fernández Cao, que 
pone de relieve las carencias en el sistema de arte español que obstaculizan la 
igualdad de género, por ejemplo, la forma de abordar las explicaciones. Las 
instituciones, dice la autora, encuentran maneras de justificar la 
infrarrepresentación de mujeres en sus centros. Y no son solo los museos lo que 
causan preocupación. Otro es la educación, que Cao (2014: 93) denomina “la 
implacable máquina de borrar las huellas”, porque ni libros de texto ni museos han 
contribuido a una genealogía de aportaciones de las mujeres a la cultura.  
Un ejemplo de ese borrado se encuentra en un libro de tan reciente publicación 
como el 2009. El espejo del tiempo. La historia y el arte de España, firmado por un 
noto catedrático, recibe una incisiva crítica, fundamentada como corresponde, por 
parte de Rocío de la Villa (2010), quien considera insostenible que un texto sobre el 
arte nacional excluya a artistas mujeres de todas las épocas desde el Renacimiento 
a la actualidad. En el libro no hay una mujer entre cincuenta artistas seleccionados. 
Este borrado es muy intencionado, argumenta la reseña, y además de resultar en 
una historización desfasada y paternalista, es un ejemplo del funcionamiento de la 
maquinaria hegemónica nacional, que va de la universidad a los medios, pasando 
por todas las instituciones relacionadas con el arte.43  
La catedrática de antropología social Lourdes Méndez ha publicado considerables 
artículos sobre el dominio masculino en el mundo del arte en la actualidad. A su 
parecer, los museos españoles tienen ingente trabajo que hacer para corregir el 
“inmenso sesgo androcéntrico que urge eliminar y que, al menos en lo que 
concierne al siglo XX, puede eliminarse comprando obra de artistas significativas 
que han formado parte de todos los movimientos artísticos del siglo XX” (Méndez 
2011: 6). Añade que para realizar esa labor, la trillada excusa de falta de fondos no 
es válida, ya que además de poder adquirir obra “se necesita una contundente 
agencia feminista que, hoy por hoy, escasea entre los y las profesionales que 
ocupan puestos de dirección en centros y museos de arte” (Méndez 2011: 6). En 																																																								
43 El libro de más de 500 páginas comenta cincuenta obras de arte, sin que, efectivamente, ninguna sea 
de una artista mujer, motivo de la postura crítica de la reseña citada que aporta buenas razones para 
denunciar la omisión de varias artistas. Se podría añadir otra observación, basada en los temas 
seleccionados. Los capítulos no evitan algunos asuntos polémicos como la dictadura o los nacionalismos 
catalán, vasco y gallego (capítulo 38, pp. 388-399), pero no han abordado ningún tema relacionado con la 
experiencia femenina, ni la entrada de los feminismos, aunque hay capítulos titulados “el cambio social”, 
“visión de España”, o “la plenitud cultural de la España contemporánea”. Y sin embargo, Estrella de 
Diego (2009: 144) opina que “El feminismo en España es uno del los más fascinantes puntos en la historia 
de este país a partir del 68 y aun anteriormente”, y se refiere a 1868, no a 1968 como se podría pensar. 
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esto están de acuerdo Patricia Mayayo (2013) y Fernández López (2013), entre 
otras. 
 
INVESTIGACIONES SOBRE ARTISTAS MUJERES EN EL MUSEO REINA SOFÍA  
El apartado anterior hizo un comentario crítico de diversos estudios de género 
sobre exposiciones en museos de España. Ahora analizamos trabajos cuyo objeto 
de estudio es, al igual que el nuestro, específicamente, el Museo Reina Sofía. 
Si bien es de carácter sociológico, por sus objetivos, el estudio más afín al nuestro 
es el de Yolanda Beteta (2013a), presentado en forma de ponencia en el Museo 
Reina Sofía durante el congreso “La mujer en el arte”, organizado por la Asociación 
Española de Críticos de Arte/AICA en 2013.  
La investigación crítica de Beteta ha recolectado datos sobre artistas mujeres 
expuestas en el Museo Reina Sofía desde el año 2000. Esta acotación de tema 
tiene, lógicamente, muchos puntos de convergencia con el presente estudio, 
aunque hay algunas diferencias de método.44  
Beteta descubre aspectos que difícilmente se percibirían en una investigación 
puntual, como son las variaciones en el arco del tiempo en la redacción de la 
información divulgativa del museo. Tras analizar el lenguaje usado por el museo en 
dosieres de prensa y folletos, Beteta concluye que no hay una forma consistente de 
redactar el discurso divulgativo, puesto que a veces se utiliza el género femenino 
mientras que en otras ocasiones se recurre el masculino universal de la lengua 
castellana. Añade que algunos folletos “descontextualizan a las mujeres e 
invisibilizan su transcendencia en las corrientes artísticas” (Beteta 2013a: 133).  
Por la brevedad de la comunicación, Beteta no propone suficientes ejemplos para 
fundar opiniones a favor o en contra de esta aseveración, pero en otro texto, dos 
conservadoras del Museo Reina Sofía consideran que es necesario “impulsar la 
coordinación entre el Ministerio de Cultura y los medios de comunicación de 
titularidad pública para mejorar el tratamiento de los contenidos culturales de 																																																								
44 Las diferencias de método conciernen principalmente la recogida de datos. Yolanda Beteta ha recogido 
información sobre artistas expuestos de las bases de datos del museo, mientras que esta tesis ha partido 
de las listas de artistas que el museo publica en su página web para cada exposición. Otra diferencia de 
método está en las manera de concebir la exposición individual. Beteta cuenta como exposiciones 
individuales las de los matrimonios León Ferrari y Mira Schendel (2009) o Rodchenko y Popova (2009), 
mientras que el presente estudio ha preferido considerar que dos personas que son pareja no son 
necesariamente un colectivo artístico único. En esta tesis, estos matrimonios se han contabilizado en la 
categoría: exposiciones colectivas con igualdad de género. Es decir, aquí sí consideramos como 
exposiciones individuales las dedicadas a un colectivo de artistas, como es el caso de Janet Cardiff y 
George Bures Miller (2014).  
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modo que la información sea plural y no exista la discriminación por razón de 
género en la cobertura informativa” (Martínez y Cámara 2012: 211). La presente 
investigación realiza un análisis de la comunicación del museo que encuentra 
algunos ejemplos de un tratamiento descontextualizado hacia las mujeres, algo 
que es problemático para Beteta, y también para las apenas citadas Martínez y 
Cámara. 
La exploración de Beteta del archivo documental mantenido por el centro de 
documentación del Museo Reina Sofía para cada exposición (o casi) aporta datos 
útiles. Su indagación hace evidente que las exposiciones de mujeres tienen, por 
parte del Museo Reina Sofía, un seguimiento informativo menor que las 
exposiciones de hombres, es decir, no que no existan artículos de prensa 
publicados (se puntualiza que la autora no indica si los ha buscado y si 
efectivamente existen), sino que el centro de documentación no ha registrado tales 
publicaciones en 16 de las 33 exposiciones de mujeres (Beteta 2013a: 133).  
Observa también que los fondos documentales indican un menor interés por parte 
de la crítica en escribir reseñas de muestras fuera de la sede central del Museo 
Reina Sofía: en el Palacio de Cristal, el Palacio de Velázquez y la Abadía del 
Monasterio de Silos (Beteta 2013a: 130). Esto sería una importante consideración 
para nuestro caso, si en las salas del Retiro se expusiese a más mujeres que a 
hombres, pero según las estadísticas extraídas para esta tesis, la proporción de tres 
cuartos de hombres y un cuarto de mujeres es la tendencia expositiva tanto en la 
sede central como en los palacios, por lo que la menor atención por parte de la 
prensa no es en perjuicio de uno u otro sexo. 
Hay unos aspectos particularmente destacables de esta investigación que aportan 
más evidencia de sesgos de género: la medición de tiempos de exposición y la 
indagación cualitativa en los temas de las exposiciones colectivas. En el trabajo de 
Beteta, el análisis de la duración aporta un matiz ausente del presente estudio.45 La 
autora mide los tiempos de exposición, entre 1 y 4 meses, y demuestra que el 
museo da una difusión más larga a las exposiciones masculinas. Por el contrario, el 
museo planifica un menor tiempo de exposición para las artistas mujeres, dándoles 
en media un mes menos respecto a las exposiciones de los hombres, dato que 
añade más evidencia a un tratamiento discriminatorio hacia las artistas por parte 
del museo (Beteta 2013a: 130).  
																																																								
45 No obstante, la duración de las exposiciones se puede comprobar fácilmente con las fechas de 
exposición listadas en los documentos que aportamos anexos. 
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Asimismo, emerge de su indagación una desproporcionada escasez de artistas 
mujeres en las exposiciones retrospectivas históricas. Beteta (2013a: 132) postula 
que el museo “favorece la interiorización por parte del público de que las mujeres 
no realizaron aportaciones en la historia del arte de las vanguardias”, debido a la 
invisibilidad de las mujeres en las retrospectivas de movimientos y corrientes 
artísticas. Beteta cita el ejemplo de La invención del siglo XX: Carl Einstein y las 
vanguardias, exposición del 2008 que reúne 120 obras, ninguna de ellas creación 
de una mujer. Precisamos por nuestra parte que el catálogo lista 36 piezas de 
artistas anónimos de sexo desconocido (Fleckner 2009: 313-317). 
En definitiva, la aportación de Beteta, si bien deja espacio para argumentaciones 
más extensas y una detallada exploración de los temas que toca, comparte y apoya 
los planteamientos que discurren por la presente investigación. Sería deseable que 
algunos de los ejemplos y valoraciones de Beteta estuviesen más desmenuzados 
para reforzar las conclusiones que se extraen, pero los resultados difícilmente 
permiten negar la existencia de discriminación de género por parte del Museo 
Reina Sofía, al parecer tanto en sus exposiciones como en su labor archivística.  
Desproporciones de hombres y mujeres expresados en ciertos estudios pueden 
deberse a los sesgos o lagunas de la propia investigación. Los estudios comentados 
hasta aquí son a nuestro juicio trabajos sólidos y coherentes, que lamentablemente 
han demostrado que existe un sesgo de género en el mundo del arte y en museos y 
centros de arte nacionales, sin embargo, procuramos mantener una mirada crítica 
tanto a esos estudios como al propio.  
Sabemos que hay medios de comunicación en los que las cifras estadísticas se usan 
en titulares “alarmantes”, escritos con una dudosa editorialización de los datos para 
intentar dar a entender que hay discriminación, aun en casos en los que en 
determinados espacios hay efectivamente menos mujeres, sin que eso sea 
evidencia de un tratamiento discriminatorio o diferenciado que impida su entrada. 
Estas consideraciones no se pierden de vista a la hora de hacer este trabajo.  
 
u 3.2. LAS EXPOSICIONES COMO PRODUCTORAS DE DISCURSOS 
HEGEMÓNICOS O DE IGUALDAD 
 
Francisca Hernández estudia la aplicación de una metodología de género en los 
museos, que a su parecer es necesaria. Considera que la metodología de género 
“ha de estar fundamentada en el deseo de construir una dinámica integradora 
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capaz de hacer desaparecer cualquier mecanismo de exclusión, desigualdad, 
discriminación u opresión de la mujer o del hombre” (Hernández 2018: 117). Se 
precisan, prosigue, dos actitudes críticas. La primera es revisar “los sistemas de 
catalogación, los criterios expositivos que se aplican y los textos escritos que 
acompañan los materiales expuestos” (Hernández 2018: 118). Con ese objetivo, 
este estudio entrelaza y compara los distintos resultados que irán emergiendo del 
análisis, que entrelaza continuamente métodos cuantitativos y cualitativos para 
construir un relato integrador. 
 
u 3.2.1. LA COMUNICACIÓN SOBRE LAS EXPOSICIONES:  
                LAS RELACIONES DE PODER EN EL LENGUAJE 
 “Por mucho que se trabajen los textos de exposición para que narren la 
complejidad del proceso, el comisariado es, hasta cierto punto, un ejercicio que 
aparenta haberse hecho sin esfuerzo”.  Nat Muller (2016). 
 	
El aspecto cualitativo de esta investigación profundiza en los discursos del museo 
transmitidos en su comunicación pública, principalmente en lo concerniente a las 
artistas mujeres. Para esta investigación, la deconstrucción se efectúa cuestionado 
los presupuestos de la institución por medio de una lectura profunda de los textos 
que publica, extrayendo los postulados, las aseveraciones, las opiniones que se 
traslucen en ellos, así como las ausencias, lo que no se dice. Analizándolos, se 
podrá dar cuerpo al principal mensaje ideológico institucional, que es la impronta 
que la dirección del museo marca a través de la selección de exposiciones que 
realiza.  
Cinzia Arruzza cree que el llamado “giro lingüístico” en gran parte del feminismo en 
las últimas décadas, que incidía en temas de lengua, cultura y relaciones 
interpersonales de poder, está perdiendo centralidad, y actualmente el punto de 
mira del feminismo está virando hacia fenómenos estructurales (Martínez 2018). Sin 
embargo, la importancia de la expresión lingüística sigue siendo objeto de estudio 
para Mary Beard (2017), como ya mencionamos en la introducción, donde también 
hicimos referencia al lenguaje inclusivo.  
En una investigación sobre el Museo Reina Sofía, Yolanda Beteta (2013a) analiza el 
uso del lenguaje empleado en los textos del Museo Reina Sofía, encontrando en 
ellos un dominio del castellano con uso del masculino universal y muy pocos casos 
de un lenguaje inclusivo. En la presente investigación, como se declaró desde la 
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introducción, no se recogen datos sobre el uso del lenguaje inclusivo, por los 
motivos ya explicados. Los aspectos estrictamente lingüísticos de la comunicación 
del museo no son el foco de nuestro análisis, pero los matices semánticos, sin 
embargo, contienen una riqueza discursiva que fundamenta nuestra opinión, 
compartida con los casos de estudios que se irán desgranando, de que ciertos 
textos del Museo Reina Sofía se pueden calificar de misóginos o, como mínimo, 
carecen de actitudes feministas en su tratamiento de las artistas mujeres. 
Compartimos en primer lugar unas observaciones genéricas sobre los títulos de 
algunas exposiciones temporales, que conciernen las relaciones de poder en las 
que lo masculino se posiciona en un lugar dominante. Se observa una cuestión 
jerárquica en la siguiente particularidad. En 2006, hubo una exposición que viró la 
convención de poner al hombre en posición inicial, era la muestra titulada Anni y 
Joseph Albers. No así en 2009, cuando abren dos exposiciones de pareja de 
artistas, un hombre y una mujer (las artistas son Mira Schendel y Liubov Popova).  
Los títulos de las dos exposiciones ponen en primer lugar al varón: León Ferrari y 
Mira Schendel y Rodchenko y Popova, pero los folletos de exposición respectivos, 
al hablar de ambos artistas, van alternando el orden de citación de los nombres, 
apareciendo indistintamente Popova y Rodchenko o Rodchenko y Popova, o 
Schendel y Ferrari o viceversa. Es decir, aparte del título, hay una intención de no 
situar constantemente en lugar preferente al hombre, gesto de que la redacción de 
los textos conlleva por lo menos una mínima reflexión sobre el posicionamiento 
inherente al uso del lenguaje.  
El posicionamiento de unas personas con otras en sus interrelaciones es una forma 
de asentar los discursos hegemónicos. La comisaria y editora del catálogo de 
exposición, Margarita Tupitsyn (2009: 12), alega que una fórmula eficaz para dar a 
conocer el trabajo de artistas mujeres que se practica habitualmente en 
exposiciones de arte contemporáneo es la de mostrar las obras de un artista 
consagrado junto con las de su esposa. Como crítica a este “cliché museístico”, 
Tupitsyn pone al mismo nivel a los camaradas Liubov Popova y Aleksandr 
Rodchenko, para ella dos artistas igual de brillantes tanto en lo formal como en lo 
teórico, y en lo destacado de sus aportaciones a la modernidad rusa e 
internacional. Insiste en la intencionalidad que se ha puesto en ver a Popova como 
una artista de igual valía que Rodchenko, contando para ello con la ventaja de que 
Popova gozó de un unánime respeto profesional en vida. Al no haber sido 
ninguneada, no hay que “justificar” ahora su talento, ya que éste nunca se puso en 
tela de juicio. “Popova alcanzó uno de los contados éxitos que podemos encontrar 
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en la espinosa historia del arte femenino anterior a 1970, momento en que el 
movimiento feminista empezó a transformar el mundo del arte”, dice la comisaria 
(Tupitsyn 2009: 147). 
En conjunto, en los textos del Museo Reina Sofía sobre sus exposiciones no se 
observan particulares sesgos de género, queriendo decir que no aparecen 
estereotipaciones sobre características supuestamente “femeninas”, del tipo que se 
usó contra las artistas mujeres, pero que al menos en esta institución han quedado 
fuera de uso. Por lo demás, la tónica de es que no se haga referencia explícita al 
sexo de la artista. Con pocas excepciones, pues, esto sería una señal de que el 
museo trata a las artistas por el valor de su obra. Esto es gratificante, siempre que 
seamos conscientes de que el museo está dando un valor tradicional a la figura de 
artista. Algunas posiciones feministas desean ver en los museos una ampliación de 
la dimensión de lo que significa ser artista, alegando que desde el Romanticismo la 
figura de artista se ha construido en el imaginario occidental como un profesional, 
casi invariablemente varón, dominado por una genialidad que hace socialmente 
aceptables comportamientos especialmente individualistas y egoístas. 
EL FEMINISMO EN LA COMUNICACIÓN DE LAS EXPOSICIONES 
Otros matices que conciernen la redacción de los textos del museo es la mención 
misma del feminismo, y como se comunica la adscripción a esta forma de entender 
el mundo.  
En 12 de los folletos o textos en red de las 337 exposiciones estudiadas se usa la 
palabra feminismo/feminista –o la expresión casi sinónima: políticas de género— 
en la mayoría de los casos simplemente de pasada: Patty Chang, Mujeres Creando, 
Hannah Hoch, Primera generación: Arte e imagen en movimiento (1963-1986), 
Amy Cutler, Nancy Spero, Dorit Margreiter, Rosemarie Trockel, Azucena Vieites, 
Tracey Rose, Fotos & libros: España 1905-1977 (refiriéndose al feminismo militante 
de Colita, en contraposición a la temática de “la sumisión a la cultura patriarcal” de 
otros artistas que el museo ha tenido a bien exponer), Patricia Gadea, Aún no: 
Sobre la reinvención del documental y la crítica de la modernidad (refiriéndose a 
Martha Rosler), e Hito Steyerl.  
Cuando afloran cuestiones feministas en los textos analizados, suele ser para que el 
museo indique un posicionamiento a favor de la igualdad y en contra de actitudes 
machistas. Tanto es así, que se diría que el museo quiere dar la impresión —como la 
que quiere dar la superestructura neoliberal, dicho sea de paso— de que la 
sociedad es igualitaria. “Hoy, como ayer”, dice Ana de Miguel (2015: 35), “uno de los 
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principales problemas del feminismo continua siendo el de hacer visible e injusta 
esta desigualdad para la mayor parte de la opinión pública”. Al fin y al cabo, la 
desigualdad de género tan reivindicada por colectivos feministas, no es 
necesariamente aceptada o conocida en toda su amplitud por la sociedad 
occidental actual. 
Por ello llama la atención que el museo haga referencias a reivindicaciones 
feministas en menos de un 4% de las exposiciones, y lo que es más, éstas 
prevalecen en exposiciones de artistas del siglo XIX o principios del XX (Hannah 
Hoch, María Blanchard), o que trabajaron durante el franquismo (Colita), o en 
exposiciones de artistas del sur global (el colectivo boliviano Mujeres Creando o la 
sudafricana Tracey Rose). Queda implícito de este modo que el feminismo –o su 
precursor, 'los derechos de la mujer'— es necesario en el sur global o en tiempos 
pasados, pero no actualmente en occidente. La implicación que se desprende es 
que la desigualdad de género es algo primitivo, remoto, y que ya no es un 
problema real en el contexto euroamericano actual. Estos casos permiten al museo 
arrogarse una superioridad cultural y temporal, oponiendo la “igualitaria” sociedad 
occidental actual –inferimos— a la de regiones periféricas o de tiempos menos 
“evolucionados”.  
Los discursos neomachistas tienen como núcleo de su posición minimizar la 
desigualdad en un tiempo pasado y remoto, o que la hay en otros países, pero 
para sostener que en España ya vivimos una auténtica igualdad” (Miguel 2015: 
337). 
Añadido a esto, se ha observado que los textos del museo más accesibles (web y 
folletos) restan énfasis a las intenciones feministas de artistas contemporáneas 
occidentales (Patty Chang, Sam Taylor-Wood), intenciones que son más evidentes 
en los catálogos de exposición del museo, textos más extensos que los folletos, 
naturalmente, o en las propias declaraciones de las artistas. 
 
u 3.2.2. LA IMPORTANCIA DE LA ELECCIÓN DE ARTISTAS.																					LA RESPONSABILIDAD DEL EQUIPO DE COMISARIADO 
“Los museos ofrecen representaciones acríticas, adoptando y reforzando las 
normas y definiciones corrientes en otros medios. Por selección, asociación e 
interpretación, los curadores ayudan a reforzar unos grupos de significados e 
ignorar otros” (Porter, 1988: 121). 	
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Como observatorio social, los museos organizan exposiciones seleccionando 
artistas por medio de unos procesos muy diferentes a los de otros entornos 
laborales. Entornos donde las personas interesadas son quienes presentan sus 
candidaturas, sus solicitudes o sus currículums. Puede haber esferas laborales 
donde hay más hombres que mujeres porque ellos son los que llevan más años 
trabajando en ese campo y su experiencia les granjea más ‘oportunidades’. El 
museo, sin embargo, no funciona con esos esquemas, sino que, a la hora de 
planificar sus exposiciones temáticas toma libremente sus decisiones sobre qué 
artistas incluir.  
La elección de los artistas no depende de una convocatoria o concurso, sino por 
motivos decididos por cada equipo de comisariado, de ahí que en última instancia 
el museo es responsable de cualquier desproporción o desequilibrio entre artistas 
hombres y mujeres. Por ello es importante que el museo, en todos sus niveles, esté 
informado sobre la representación de grupos sociales que sus exposiciones 
transmiten, y que esté al día con cuestiones que conciernen el entorno donde está 
operando, cuestiones como por ejemplo, la agenda feminista, cuya carencia en los 
museos ha sido criticada por muchas investigadoras (Méndez 2011; Mayayo 2013; 
Fernández López 2013).  
Esto no debe hacernos perder de vista las macroestructuras sociales que disuaden 
o desincentivan por medios que no son la discriminación directa, simplemente 
poniendo suficientes barreras para “cansar” a las participantes en la carrera al éxito, 
quienes optan finalmente por no participar.  
Sean cuales sean los condicionantes sociales o el conocimiento o las actitudes 
individuales, en fin último, huelga decirlo, los equipos de comisariado son quienes 
eligen a los artistas que se ven en los museos, y que son responsables de los 
mensajes implícitos en dichas decisiones. 
La responsabilidad de los comisarios se debe entender en el contexto del desarrollo 
de la profesión. A partir de los años ochenta del siglo XX el trabajo de comisariado 
adquirió una función cada vez más discursiva, debido a la creciente importancia de 
las exposiciones en el mundo global (Fernández López 2012: 52). La figura del 
comisario, no hay duda, goza de un protagonismo sin precedentes en el periodo 
que estudiamos. En opinión del comisario Carlos Basualdo (Kuoni 2001: 26) la 
importancia actual del comisariado se debe a la naturaleza inestable e intersticial 
de la profesión. Estas cualidades le confieren el potencial de hacer mella en la 
esfera cultural tanto o más de lo que antes lo podían hacer las prácticas artísticas. 
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Entre las celebridades del mundo del arte hay "comisarios estrella", pero su labor ha 
acarreado sonadas controversias. El galerista Karsten Schubert decía que los 
comisarios conciben a los visitantes como un reflejo de su propia imagen, visión 
que no era nada dinámica, sino pedante, conservadora y burocrática: "Los museos 
presentan sus maestros políticos como custodios de la cultura global.  
En consecuencia, el museo se hizo súbdito del imperialismo" (Balzer, 2015: 30-31). 
El imperialismo quizás no es un periodo histórico pasado. La teórica de arte Irit 
Rogoff (2002: 68) opina que en Occidente perviven creencias sobre ciertas 
divisiones geográficas del mundo, por ejemplo las de las colonias o las de la guerra 
fría, que derivan de un sistema de creencias que hace varios siglos fue posibilitado 
por una supuesta ventaja histórica de Occidente, es decir, sobre un auto-atribuido 
desarrollo percibido como más avanzado frente al resto del mundo que era 
estanco o iba en retaguardia. Asimismo, Susan Buck-Morss menciona el año 1492, 
en el que un edicto papal da la soberanía del mundo a Europa. La filósofa ve 
claramente que las consecuencias de esa declaración no son formalidades legales 
y políticas, sino de pensamiento. Un pensamiento que durante quinientos años 
afectará a toda la especie humana: 
"Es difícil encontrar consuelo en el hecho de que el eurocentrismo, un 
imaginario mundial de brutalidad sin par, necesitara una justificación ideológica, 
la mentira legitimadora según la cual la violenta explotación llevada a cabo por 
Europa era un proceso civilizador impuesto sobre un mundo incivilizado, la 
reafirmación de que esta dominación espacial era una temporalidad en sí misma, 
la implacable marcha de un progreso histórico hacia delante" (Buck-Morss 
2004: 50) 
Tampoco el geógrafo Neil Smith cree que esa sed de dominio geo-económico por 
parte del mundo occidental haya terminado. Es más, dice, desde los años 1980 ha 
sido reavivada bajo un nuevo nombre, el de ‘globalización’. Este nuevo sistema de 
dominación tiene como objetivo el poder global por parte de las élites de todo el 
mundo, no solo de Occidente: “La globalización en su actual disfraz es un proyecto 
de clase tanto como de nación” (Smith 2006: 3). 
Olga Fernández López señala que es en los años ochenta cuando se activa 
intensamente la deconstrucción de la idea del museo como espacio de 
conocimiento, poder y representación, lugar que produce y reproduce discursos 
hegemónicos. La antropología, la museología y los estudios culturales empezaban 
a cuestionar las políticas de representación, estudiando cómo las sistemas 
expositivos y la selección de piezas conllevaban una carga ideológica que 
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contribuía a la formación de identidades no occidentales y sus sistemas y valores 
(Fernández López 2014: 155).  
Ese cuestionamiento surge en parte gracias a algunas exposiciones realizadas en 
Estados Unidos y en Europa en la década de 1980, como son “Primitivism” in 
Twentieth-Century Art: Affinities of the Tribal and Modern (MoMA, 1984), Lost and 
Found Traditions: Native American Art, 1965-1985 (American Museum of Natural 
History, 1986), Magiciens de la Terre (Centre Georges Pompidou, París, 1989) y The 
Other Story: Afro-Asian Artists in Post-War Britain, comisariada por Rasheed Aareen 
(Hayward Gallery, Londres, 1989). 
La polémica que suscitaron varias exposiciones comisariadas para hacer gala de 
mestizaje o multiculturalidad, como ha explicado Thomas McEvilley (1992), uno de 
los principales agitadores de la controversia sobre Primitivism, hizo ver que el 
mundo occidental seguía perpetuando una visión hegemónica de sí mismo. Irit 
Rogoff (2002: 66) lamentaba que las instituciones culturales occidentales hicieron 
una transición de la exclusión a la inclusión, "de la xenofobia a la xenofilia en un 
tranquilo paso y sin deshilvanarnos de nuestras prácticas institucionales durante 
ese proceso". Rogoff argumenta que los museos, lejos de hacer autocrítica, han 
mantenido una creencia romántica de que basta insertar otras historias entre las 
grandes narrativas del Modernismo, haciendo oídos sordos al conflicto entre las 
culturas hegemónicas y las marginadas. Su crítica es que este modelo aditivo deja 
intacta a la institución, que en realidad no cambia, no replantea sus principios ni 
cuestiona su función.  
Todas estas ideas sobre el comisariado tienen en común la premisa de que las 
exposiciones reafirman ciertas ideologías y puede adolecer de sesgos excluyentes, 
peligro que en nuestro análisis se enfoca en la exclusión de artistas mujeres o de 
perspectivas feministas. Los museos públicos, y los comisarios que contratan, 
tienen la responsabilidad de que las exposiciones no sean mera publicidad de la 
hegemonía dominante. El arte y la cultura, creemos, tiene que servirnos para poder 
cuestionar el orden establecido. Por ello nos adentramos en el tema del 
comisariado en el Museo Reina Sofía. 
Para conocer mejor la manera en la que funciona la organización de las 
exposiciones que nos incumben en el Museo Reina Sofía, compartimos unos datos 
extraídos de nuestro análisis.  
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Gráfico 1:  PRESENCIA DE COMISARIOS/AS, MNCARS 2000-2016 
Evolución de la cantidad de hombres y de mujeres en los equipos de comisariado 
 
Fuente: elaboración propia 
 
Hay un 14% de exposiciones temporales en el Museo Reina Sofía de las que no 
aparece información sobre el equipo de comisariado. La inmensa mayoría de estas 
son exposiciones de los programas Producciones o Fisuras, o exposiciones en el 
Palacio de Cristal, es decir, son las exposiciones que no necesitan una figura de 
comisariado porque el museo ha encargado una pieza directamente al artista.  
También se dan casos de artistas que quieren tener cierto control sobre cómo se 
presenta su obra (o junto a qué), y actúan como comisarios. Es el caso de Luis 
Gordillo, que comisarió su propia antológica en 2007, o la exposición del 2012 de 
Rosemarie Trockel, artista que participó en el comisariado de su exposición 
“individual”, incluyendo obras de artistas poco reconocidos. Estas exposiciones son 
casos particulares. Hay cerca de 300 exposiciones hechas en el Museo Reina Sofía 
que sí han necesitado una planificación y selección de obras por personal 
especializado. 
 La mayoría de las exposiciones se han encargado a una sola persona, pero las 
exposiciones grandes suelen ser un trabajo de equipo. Los comisarios son personal 
del museo o de otras instituciones (cuando se crean exposiciones en colaboración, 
por ejemplo, entre el Museo Reina Sofía y Tate Modern o el Museum of Modern Art 
de Nueva York), o bien comisarios independientes. Entre 2000 y 2016, hay dos 
exposiciones en las que se ha encargado el comisariado a terceros que no eran una 
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figura individual, sino que fueron colectivos (la asociación MAV [Mujeres en las 
Artes Visuales] y el grupo de investigación latinoamericano Red de 
Conceptualismos del Sur).  
Dada la perspectiva feminista que se aplica a este estudio, hemos tomado nota de 
los responsables de la organización de las exposiciones temporales para tener 
datos sobre la participación de hombres o mujeres en esta importante labor. Los 
datos señalan una mayor presencia de hombres, y no solo eso, sino que los 
comisarios hombres tienen más oportunidades de organizar varias exposiciones, 
hasta cinco o seis, en un mismo año, cosa que sucede con menos frecuencia en el 
caso de las comisarias, cuyos servicios son solicitados, en media, una o dos veces. 
En total, hay un 55% de comisarios hombres y un 44% de comisarias (siendo un 1% 
las exposiciones de los dos colectivos mencionados), pero el volumen de 
exposiciones evidencia otro reparto. Se observa que la organización de muestras 
recae sobre varones en un 59% y en mujeres un 41% de los casos (gráfico 2).  
  
Fuente: elaboración propia 
 
 
Gráfico 2:   
VOLUMEN DE EXPOSICIONES 
ASIGNADAS A COMISARIOS/AS 
MNCARS 2000-2016 
 
 
Con la excepción de Lynne Cooke, vicedirectora y comisaria jefe del Museo Reina 
Sofía del 2008 al 2012, que se estuvo a cargo de quince exposiciones, 
generalmente los hombres realizan más exposiciones que las mujeres. Parece ser 
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realiza cinco exposiciones en la primera década del siglo.46 Más adelante, entre el 
año 2008 y el 2016 Rosario Peiró colabora en el comisariado de cuatro 
exposiciones, mientras que en el mismo periodo el subdirector João Fernandes 
pone su nombre a catorce, y Manuel Borja-Villel a dieciséis. 
De hecho, el actual director toma mucho control de la programación, incluso 
demasiado, sugiere Riaño (2017), ya que el equipo de conservadores del museo ha 
intervenido muy pocas veces en el desarrollo de muestras, solo una vez en siete 
años, mientras que el director ha comisariado diez. Sea o no en detrimento de 
otros profesionales del museo, según se interprete la crítica de Riaño al director, es 
evidente que las demás personas que organizan las exposiciones no las crean a su 
gusto, sino respondiendo a los requerimientos y condicionantes del museo.  
La representación de comisarios hombres y mujeres nos permite formar una idea 
general de la gestión del Museo Reina Sofía. La visión a vuelo de pájaro de la 
distribución del trabajo de comisariado no ha indicado datos alarmantes de 
discriminación de género, y eso es un buen comienzo. Aunque hay menos mujeres 
ejerciendo el rol de comisaria, celebramos que estas cifras significan que hay 
paridad técnica en la labor de comisariado del museo. Esto no implica que las 
comisarias organicen exposiciones desde una óptica feminista, bien porque el 
museo no les da libertad para ello, o bien por su propia postura ideológica.  
Ante todo, es incuestionable que las mujeres pueden ser partícipes de favorecer el 
dominio masculino. Galerías internacionalmente reconocidas de España y de 
Inglaterra, que están dirigidas por mujeres, tienen asimetrías en su representación 
de artistas que favorecen a los hombres (Méndez 2011: 162). En el Museo Reina 
Sofía se dan casos de comisarias que han realizado exposiciones con total dominio 
masculino. Sirva como ejemplo la exposición colectiva Los humoristas del 27 
(2002), comisariada por Patricia Molins, o Nuevos Realismos: 1957-1962. Estrategias 
del objeto, entre readymade y espectáculo (2010), comisariada por Julia Robinson 
con un 92% de artistas hombres y un 8% de artistas mujeres. 
Recordando que el museo tiene una representación casi paritaria de comisarios y 
comisarias, son numerosas las comisarias de exposición que, sin posicionarse 
explícitamente como autoras de exposiciones feministas, se han expresado sobre la 
invisibilidad de la mujer en los museos, y varios comentarios de esa índole aparecen 
en los catálogos de algunas exposiciones estudiadas. Por el contrario, en los textos 																																																								
46 No hay datos sobre las preferencias de trabajo de cada funcionario del museo, pero más allá de su 
contribución a la organización de exposiciones, Mª José Salazar está considerada una de las más prolíficas 
productoras de catálogos razonados en España, libros de investigación que requieren de intenso y lento 
trabajo (Vozmediano 2018). 
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del Museo Reina Sofía no se ha encontrado un comisario varón que se pronuncie 
sobre la ausencia de mujeres como un problema singular a resolver, del que se 
deben asumir responsabilidades. Lo que no les impide criticar, a veces, el 
machismo que han sufrido artistas mujeres sobre las que escriben, cosa que hace, 
por ejemplo, Juan Vicente Aliaga (2004b). 
Señalamos que dos conservadoras del Museo Reina Sofía, Martínez y Cámara 
(2012: 209-211), están al tanto de la infrarrepresentación de artistas mujeres en los 
museos, y recomiendan “la incorporación de profesionales especializados en teoría 
del arte desde una perspectiva de género en los organigramas de Museos y Centros 
de Arte de titularidad pública a nivel estatal, autonómico y local”.  
Hay comisarios varones, feministas más o menos declarados, que contribuyen a la 
visibilidad de la mujer, con ejemplos en España como Xabier Arakistain, a quien el 
Museo Reina Sofía no ha encargado ninguna exposición. En este museo, el 
comisario Rafael Doctor ha sido quien más ha procurado integrar a las artistas 
mujeres en la programación durante su periodo a cargo del Espacio Uno en los 
años 2000 y 2001. En capacidad de comisario independiente, Juan Vicente Aliaga 
es autor de las exposiciones individuales a Pepe Espaliú (2003) y Hannah Hoch 
(2004) en el Museo Reina Sofía, y nos parece la voz masculina más feminista que ha 
contratado la institución.  
 
u 3.2.3. UN MICROCOSMOS:  
                EL GÉNERO EN LAS EXPOSICIONES DE FOTOGRAFÍA  
Para formar otra impresión general sobre la representación de mujeres en el Museo 
Reina Sofía, específicamente en las salas de exposición, aportamos una instantánea 
de las exposiciones de fotografía, una pequeña segmentación del total. Rodríguez 
Collado (2011) y Torrado Zamora (2012) han realizado respectivamente un trabajo 
de fin de master (TFM) y una tesis doctoral sobre fotógrafas y artistas visuales con 
obras en la colección del Museo Reina Sofía, en ambos casos explorando el 
contenido de las obras. 
Por nuestra parte, hemos estudiado la representación de fotógrafas y artistas 
visuales incluidas en las exposiciones temporales dedicadas a la fotografía en el 
Museo Reina Sofía, no solo porque estas exposiciones constituyen un 9% del total, 
y por lo tanto funcionan como un microcosmos, también porque hay razones para 
creer que la fotografía es un arte donde se encuentran practicantes hombres y 
mujeres en la misma medida. 
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La fotografía fue en sus inicios un medio mecánico que no tenía barreras de 
entrada, motivo por el cual Mª Teresa Gutiérrez Barranco (2017) propone que las 
mujeres tampoco debieron tener vedado el uso de la fotografía en el momento, 
más tardío, cuando esta tecnología fue aceptada como medio artístico. “La joven 
fotografía era un mundo en el que no había que defender contra intrusos y menos 
aún contra las hipotéticas intrusas” opina Gutiérrez (2017: 16), señalando que en el 
siglo XX, sobre todo en Estados Unidos, las fotógrafas son tantas que son 
“incontables”, aunque la visibilidad de su obra ha sido a veces menor que la de sus 
coetáneos hombres.  
Este dato desafortunado parece repetirse en el Museo Reina Sofía, donde la 
exposición de obras de fotógrafos y fotógrafas, según demuestra el gráfico 3, no es 
paritaria.  
 
Gráfico 3: EXPOSICIONES DE FOTOGRAFÍA, MNCARS 2000-2016 
INDIVIDUALES de FOTOGRAFÍA 
Porcentajes por género y edad. 
INDIVIDUALES y COLECTIVAS FOTO 
Porcentajes por género: H / M / entidad. 
  
Fuente: elaboración propia 
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Observamos que ni en exposiciones individuales ni en colectivas se llega siquiera a 
incluir un cuarto de fotógrafas, frente a tres cuartas partes o más de fotógrafos. De 
compartir la opinión de Gutiérrez de que no faltan fotógrafas activas en el siglo XX 
y el actual, de nuevo nos topamos con unas estadísticas problemáticas, que no dan 
una imagen justa, equilibrada y objetiva de la gestión del Museo Reina Sofía en 
cuestiones de género. 
El gráfico 3 muestra un desglose por género de las exposiciones fotográficas que 
más adelante compararemos con el que encontraremos en el análisis de las 
exposiciones temporales en su totalidad. En este pequeño microcosmos, tres 
cuartas partes de las individuales presentan obra de fotógrafos, y ese sesgo de 
género se amplifica aún más en las exposiciones de grupo, entre las cuales las 
exposiciones colectivas de fotografía contienen un 80% de artistas varones. 
Retengamos esta desproporción, para eventualemente verificar si el caso de las 
exposiciones de fotografía es representativo del discurso expositivo del museo en 
su conjunto. 
Esta incursión en algunos datos sobre las exposiciones temporales del Museo Reina 
Sofía realizadas de 2000 a 2016 nos lleva a comenzar una exploración más extensa 
que quisiéramos calificar de objetiva y transparente. Para demostrar que no se 
persigue ningún tipo de manipulación de los datos, en los anexos finales aportamos 
las listas con la información recabada, para que cualquier persona interesada pueda 
comprobar si las cifras que manejamos en este estudio son irrefutables o si, por el 
contrario, contienen omisiones o errores. Hechas estas puntualizaciones, 
exponemos a continuación los resultados de esa atenta escucha a lo que los datos 
nos cuentan.  	  
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4 
ANTES DE LA LEY DE IGUALDAD: 
ANÁLISIS DE EXPOSICIONES TEMPORALES  
EN EL MUSEO REINA SOFÍA 2000-2007 
	
4.1. El contexto del Museo Reina Sofía en el siglo XXI  
4.1.1. La dirección, los espacios y la colección 
4.2. El arte global: pluralidad geográfica en las exposiciones temporales 
4.3. La mirada feminista a las exposiciones del Museo Reina Sofía 2000-2007 
4.3.1. Programas de arte emergente: Espacio Uno y Producciones  
4.3.2. Exposiciones individuales y colectivas  
4.3.3. Exposiciones con y sin artistas mujeres: dos ejemplos 
 
Las páginas que siguen presentan un análisis de las 190 exposiciones temporales que 
el Museo Reina Sofía realiza entre 2000 y 2007.  
Señalamos en primer lugar que las estadísticas que mostramos sobre las exposiciones 
del Museo Reina Sofía reflejan acciones y decisiones tomadas unos años antes, 
debido a los largos tiempos de organización necesarios. 
El marchante Miguel Espel (2013: 42-43) lamentaba que las galerías pequeñas no 
siempre pueden elegir las fechas de sus exposiciones, viéndose casi obligadas, por 
circunstancias que exceden a su capacidad de actuación, a realizarlas en aquellos 
periodos que las hacen factibles. Por el contrario, el MoMA de Nueva York planifica 
sus exposiciones con hasta quince años de antelación, comenta el artista Daniel 
Buren, que trabajó con el museo durante ocho años para la preparación de su 
monográfica (Albertazzi 2005: 6). Buren explicaba que las instituciones 
estadounidenses, al sostenerse con financiación privada –modelo que sabemos está 
infiltrándose en los museos públicos europeos— están forzadas a depender de los 
patrocinadores.  
En Europa también se tardan años en concretar las exposiciones, apunta Manuel 
Borja-Villel, quien inició conversaciones para activar la monográfica de Marcel 
Broodthaers en el Museo Reina Sofía cinco años antes de su apertura.47  
																																																								
47 Comentario de Manuel Borja-Villel durante conferencia sobre Marcel Broodthaers en el Auditorio 
Sabatini del Museo Reina Sofía, el 5 de octubre 2016. 
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Las exposiciones pueden sufrir retrasos no previstos, como sucedió con la individual 
de la artista Eulàlia Valldosera,48 encargada en 2005 por la directora Ana Martínez de 
Aguilar para el Palacio de Velázquez, espacio cuyas obras de remodelación se 
prolongaron durante cinco años, posponiendo la inauguración de la muestra. La 
apertura se realizó en 2009 en el edifico Sabatini del Museo Reina Sofía, tras una 
apresurada adaptación a ese espacio (El Cultural 2010). 
La web del museo aporta esta información sobre las exposiciones temporales: 
“El programa de exposiciones del Museo se planifica con tres o más años de 
antelación y habitualmente las exposiciones son el resultado de propuestas 
generadas por el propio Museo o colaboraciones con otras instituciones. Todas las 
exposiciones y encargos específicos son el resultado de una invitación directa por 
parte del Museo a artistas y comisarios, teniendo en cuenta las líneas de 
programación en ese momento. El ámbito temporal de las exposiciones 
programadas en el Museo Reina Sofía abarca desde 1900 a la actualidad” 
(Preguntas frecuentes, s/f). 
Este largo periodo de planificación hace que los museos acaben reflejando 'en 
diferido' su reacción ante cualquier suceso de la actualidad o de su entorno. Las 
estadísticas que presentamos respetan las fechas indicadas en cada caso, 
entendiendo que se debe asumir cierto margen a la hora de atribuir los resultados al 
director o directora del momento, que se encontrará a su llegada con docenas de 
exposiciones ya planificadas. 
 
u 4.1. EL CONTEXTO DEL MUSEO REINA SOFÍA EN EL SIGLO XXI 
 
El año 2000 es el de mayor afluencia de público al Museo Reina Sofía en su historia: 
1.436.967 visitantes (comparado con el anterior año estrella, 1999: 1.274.394), y 
recauda con la venta de entradas 195.979.500 ptas.  
Desde el año 2000, el Museo Reina Sofía irá evolucionando tanto en sus espacios y 
contenidos, como en su visión, por los frecuentes cambios en la dirección y en el 
marco jurídico. El cuarto director del MNCARS fue José Guirao (1994-2000), seguido 
de Juan Manuel Bonet (2000-2004), Ana Martínez de Aguilar (2004-2007) y Manuel 
Borja-Villel (enero 2008-actualidad). 
																																																								
48 La exposición de instalaciones y videoarte de Eulàlia Valldosera creadas desde los años 90 hasta 
actualidad se tituló Dependencias (2009) y fue comisariada por Nuria Enguita. 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/eulalia-valldosera-dependencias. 
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A inicios de milenio, el museo invierte 3491 millones de pesetas en adquisiciones de 
bienes culturales como libros de vanguardias rusas y obras de arte. La Memoria de 
Actividades del año 2000 tiene un listado de cuatro páginas con el desglose de las 
obras adquiridas. En el listado de artistas aparecen tres mujeres: Maruch Santiz 
Gámez, Norah Borges y Remedios Varo, de quien se integra solo una pintura en la 
colección: Modernidades pero cuyo nombre se ha recalcado en la introducción junto 
con los de Joaquín García Torres, Picasso, Julio González, Daniel Vázquez Díaz, 
Robert Motherwell, Horacio Ferrer, Rafael Barradas, José María Sicilia, Gotlieb, Juan 
Gris, Manuel Millares, Alberto Sánchez, Miquel Barceló, entre los muchos otros 
artistas de quien se han incorporado piezas (MdA 2000). Por otro lado, el museo 
recibe como dación obras de Joan Miró, Fernand Léger y Francesco Clemente. 
La oferta educativa e informativa por parte del museo aporta las siguientes 
novedades en el año 2000 (MdA 2000: 35-39). El servicio pedagógico del museo 
consolida el nuevo programa de familias, los cursos de formación del profesorado y 
las nuevas colecciones de publicaciones didácticas. Se inaugura una sala de 
interpretación que ofrece recursos informativos para ayudar a comprender el 
contenido de la propuesta artística de la sala A1. También se unen seis nuevos guías al 
colectivo de 25 voluntarios del museo formados para realizar visitas a la Colección 
Permanente, quienes hicieron 4767 visitas guiadas al museo, a grupos escolares y de 
tercera edad, atendiendo a un total de 119.520 visitantes.  
La Memoria de Actividades del año 2000 destaca un hito en su comunicación con el 
público: en menos de cinco meses el mailing nacional del departamento de 
audiovisuales pasó de 400 a 1.500 personas, de las cuales el 70% son estudiantes. 
Esto se vincula al carácter más mediático de la sociedad, y al aumento del público 
joven, algo que el museo atribuye a la mayor aceptación de las producciones 
multimedia y los nuevos medios (incluido el cine por artistas y experimental), arte que 
solo una década antes era considerado marginal.  
 
En el capítulo dos transmitimos las opiniones de algunos autores para quienes el 
proceso de Transición no dejó suficiente autonomía a la cultura. Se han citado 
algunos autores, por ejemplo, Marzo y Badia (2006), Carrillo (2012) o Quaggio (2014), 
cuyas lecturas de la Transición sugieren que la cultura nacional se usó con fines 
publicitarios, políticos o que en algún modo frenaron el desarrollo de un arte 
realmente inclusivo, transmisor de ideas políticas, abierto a expresiones diversas, y no 
meramente para ser producto inerte, sin contenido crítico.  
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Según las perspectivas, la intervención estatal y las políticas culturales tuvieron un 
mejor o peor impacto en los primeros años de existencia del Museo Reina Sofía y de 
otras instituciones culturales. 
Se observa en la programación expositiva durante los inicios del nuevo siglo que 
continúa habiendo implicación estatal en la oferta cultural del Museo Reina Sofía.  
A partir del año 2000, observamos que siguen haciéndose algunas exposiciones en el 
Museo Reina Sofía promocionadas por, o en colaboración con, organismos estatales 
como el Ministerio de Ciencia y Tecnología, el Ministerio de Economía y Hacienda, la 
Sociedad Estatal para la Acción Cultural Exterior (SEACEX),49 la Sociedad Estatal de 
Conmemoraciones Culturales o la Sociedad Estatal para el Desarrollo del Diseño y la 
Innovación.  
Hasta el 2006, la Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales colabora en la 
creación de seis exposiciones, como la muestra Museo de museos. 25 Museos de arte 
contemporáneo en la España de la Constitución (2003).50  
Son ejemplos de ello la exposición Signos del Siglo: 100 años de Diseño Gráfico en 
España (2000), organizada con el Ministerio de Economía y Hacienda y la Sociedad 
Estatal para el Desarrollo del Diseño y la Innovación, la exposición Tras el espejo: 
moda española (2003), promovida por el Ministerio de Ciencia y Tecnología y la 
Sociedad Estatal para el Desarrollo del Diseño y la Innovación.51   
No tenemos motivos para especular sobre los posibles intereses creados que pueda 
haber detrás de estas exposiciones, si bien a nuestro parecer, la huella que dejan estas 
intervenciones concretas en el historial expositivo del Museo Reina Sofía es cierta 
heterogeneidad temática. Por ejemplo, se realizan dos exposiciones dedicadas a la 
moda en este periodo, mientras que la moda como industria no va a estar presente 
en las exposiciones determinadas libremente por la propia institución.  
Otras exposiciones promovidas por SEACEX que están muy en línea de la 
programación regular del Museo Reina Sofía. Las cuatro se dedican a artistas 
hombres: Los ismos de Ramón Gómez de la Serna y un apéndice circense (2002), 																																																								
49 SEACEX, la Sociedad Estatal para la Acción Cultural Exterior, creada en el año 2000 por el gobierno 
conservador. Este organismo sirvió como entre administrativo para organizar las múltiples agencias de 
promoción cultural. Esto fue un éxito administrativo que repercutió en "dejar al Ministerio de Cultura 
prácticamente ‘en cuadro’”, y se acompañó de “una programación amiguista y rancia que recuperaba 
antiguos imaginarios hispanistas y que otorgaba al arte contemporáneo el papel de mero bufón de los 
intereses políticos y económicos de los círculos cercanos al gobierno” (Marzo y Badia 2006: 14). 
50 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/museo-museos-25-museos-arte-contemporaneo-espana-
constitucion. 
51 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/signos-siglo-100-anos-diseno-grafico-espana; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/tras-espejo-moda-espanola. 
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Juan Uslé. Rooms (2003-4), Oteiza: mito y modernidad (2005) y Juan Muñoz. 
Retrospectiva (2009),52 año de la última exposición en colaboración con una entidad 
estatal, ya que el propio museo obtiene respuesta a una proposición hecha por la 
directora Ana Martínez de Aguilar. En términos de gestión, destaca que en 2006 la 
sexta directora del museo presentara al Ministerio de Cultura una propuesta para 
convertir al centro en una Agencia Estatal (El Correo 2006). 
Tras estas pinceladas sobre las gestiones que afectan al museo, nos aproximamos al 
contexto arquitectónico y al contenido del museo a principios de siglo. 
 
u 4.1.1. LOS ESPACIOS Y LA COLECCIÓN  
Fuera de las salas de exposición, el museo cuenta con espacios que alquila para 
eventos privados, como parte de su plan de financiación. En el año 2000, la cesión de 
espacios a empresas que van de Nutricia a Ipsen Pharma, aporta al museo unos 
ingresos de entre 25.000 pesetas a más cinco millones por cada contrato de cesión 
(MdA 2000: 51-52). 
La evolución de las ideas en las disciplinas relacionadas (historia del arte, 
museografía, comisariado, etc.) y en condicionantes externos (políticas, 
presupuestos, etc.), obliga a pensar los espacios en función de las cambiantes 
necesidades expositivas. La interrelación entre el espacio físico y el uso que se le 
quiere dar es una cuestión que, desde los años ochenta, interesa particularmente en 
los estudios de la historia de las exposiciones (Staniszewski 1998; O’Doherty 2011; 
Tejeda 2006), pero también desde el punto de vista de la arquitectura (Ramírez 1992; 
Foster 2013) y por parte de activistas que cuestionan el uso de los espacios públicos 
(Ribalta 1998; Corbeira y Expósito 2005). 
El edificio Sabatini en un primer momento contaba con una superficie útil superior a 
los 28.300 metros cuadrados, cuya la distribución de espacios era variada (Ait 2010: 
84). Este espacio aumentó considerablemente con la construcción del controvertido 
edificio proyectado por Jean Nouvel, inaugurado en 2005, que permitió introducir 
más vericuetos en el recorrido del visitante. La ampliación Nouvel fue caricaturizada 
por Miguel Zugaza como una “gasolinera gigante” (Seisdedos 2015: 135).  
																																																								
52 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/ismos-ramon-gomez-serna-apendice-circense; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/juan-usle-rooms ; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/oteiza-mito-modernidad y 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/juan-munoz-retrospectiva. 
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Desde los años noventa en la sede principal se venían realizando exposiciones 
organizadas por la biblioteca, además de exposiciones sobre temas literarios o con 
libros como protagonistas. La ampliación Nouvel integra un espacio específico para 
este tipo de muestras, al reubicarse la biblioteca en el nuevo edificio. Allí, según 
recoge el Plan Estratégico de 2011, se dispone de salas de exposiciones de 112,43 
metros cuadrados (MdA 2011: 165).  
Además de la conocida sede del museo en Atocha, el Museo Reina Sofía organiza 
exposiciones en los palacios de Velázquez (desde 1987, con una pausa por 
remodelación entre 2005 y 2010) y de Cristal (desde 1998), así como en la Abadía de 
Santo Domingo de Silos, en Burgos (desde el año 2000). En los palacios de Velázquez 
y de Cristal se programan exposiciones de artistas que están a mitad de su carrera, 
dando preferencia, por lo general, a la pintura en el primero, y a la escultura o 
instalaciones en el segundo (Martín Llopis 2003: 123). 
Además de las exposiciones individuales y exposiciones de tesis habituales en 
grandes museos, las exposiciones temporales del Museo Reina Sofía incluyen unos 
programas más pequeños y dinámicos para dar cabida al arte emergente. Entre los 
años 2000 y 2016, periodo estudiado en este trabajo, se desarrollan en el museo tres 
programas de este tipo: Espacio Uno (1997-2001), el programa Producciones (2006-
2008), y por último el programa Fisuras (2009-actualidad), que contempla exponer a 
artistas de media carrera además de artistas emergentes. Como se verá, los espacios 
arquitectónicos elegidos para estos programas están directamente relacionados con 
el tipo de arte que se crea y expone en ellos. Estos programas de arte actual son 
producciones pequeñas, a veces de una sola obra, que suelen ser planeadas por los 
propios artistas, sin necesidad de implicar a comisarios.  
Destaca en el periodo 2000-2007 un gran cambio estructural: en 2005 se inaugura la 
ampliación del museo de Jean Nouvel al mismo tiempo que un nuevo proyecto 
museológico permite duplicar los metros cuadrados de exposición de la colección 
del museo, de cerca de 20.000 obras. Los metros cuadrados para la colección pasan 
de ser 51.297 a 84.048 (Seisdedos y García 2008). De este modo, la exposición 
pública de la colección alcanzó cerca de 900 obras, frente a las 560 que colgaban 
anteriormente (Lafont 2007).  	  
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u 4.2. EL ARTE GLOBAL: PLURALIDAD GEOGRÁFICA  
             EN LAS EXPOSICIONES TEMPORALES 2000-2007 	
"Al final de la década de los años 80 surgieron los primeros síntomas de 
superación de las barreras de todo tipo que hasta entonces, desde una posición 
occidental hegemónica, impedían que las manifestaciones artísticas del llamado 
Tercer Mundo pudieran participar en el concierto del arte contemporáneo".  
Anna Maria Guasch (2009: 397). 	
Un tema en la actualidad artística de principios del siglo XXI era el arte del sur global. 
En el año 2000 ya se valoraba el historial concerniente al arte de América Latina en el 
Museo Reina Sofía, paragonado al de la Whitechapel Art Gallery de Londres, galería 
que desde la década de 1970 había programado exposiciones de emergentes y 
consagrados artistas del continente, desde México a Argentina (Lampert 2000: 7). No 
tan pronto, puesto que el Museo Reina Sofía no existía todavía en los años setenta, 
pero sí al poco de su nacimiento oficial, en 1989 el museo nacional había colaborado 
con la Hayward Gallery de Londres en la muestra Art in Latin America.  
Posteriormente, el Museo Reina Sofía dedicó exposiciones monográficas a artistas de 
América central y meridional. El primer director, Tomás Llorens, tuvo un interés por la 
modernidad iberoamericana que perpetuó a continuación Juan Manuel Bonet 
durante su dirección entre 2000 y 2004, ambos directores atentos a no dejar en el 
olvido las expresiones artísticas periféricas (Ait 2010: 536).53  
Ello era una labor necesaria, visto que el propio museo reconocía que artistas de gran 
fama en México, como Francisco Toledo, eran apenas conocidos en Europa a 
principios de los años 2000 (Lampert 2000: 6). La situación es un pez que se muerde 
la cola, dado que este desconocimiento es atribuible a las pocas oportunidades 
abiertas al público europeo de ver arte del continente americano. Durante su trabajo 
de comisario en el Museo Reina Sofía en el año 2000, Gerardo Mosquera expresó que 
"la difusión y el reconocimiento del arte de América Latina son 
desproporcionadamente deficitarios" (Bonet 2000: 23).  
																																																								
53 El Museo Reina Sofía expone en solitario a 14 artistas latinoamericanos entre 2000 y 2007:  
Kcho (2000); Francisco Toledo (2000); Colectivo Mujeres Creando (2000); Maya Goded (2001), Janaina 
Tschäpe (2001); Xul Solar (2002); Oswaldo Maciá (2003), Guillermo Kuitca (2003); Jesse A. Fernández (2003); 
Germán Cueto (2005); Gabriel Orozco (2005); Regina Silveira (2005); Pablo Siquier (2005) y Juan Soriano 
(2006). Hay ocho exposiciones colectivas de arte de Latinoamérica: Versiones del Sur: Cinco propuestas en 
torno al arte en América (cinco exposiciones paralelas, 2000); Archivos 1971-2002 (2002); Eco: arte 
contemporáneo mexicano (2005); Lo[S] Cinético[S] (2007).  
En suma, en este periodo un 12% de las 190 exposiciones temporales se dedican al arte de América Latina. 
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Las cinco exposiciones planeadas en paralelo bajo el título común Versiones del Sur: 
Cinco propuestas en torno al arte en América (2000) son, de toda la trayectoria 
expositiva, la iniciativa que posiblemente mejor demuestra la voluntad del museo de 
trabajar no solo con artistas de Latinoamérica, sino también con equipos de 
comisariado que hablan desde el sur global. 
La importancia de una relación por parte del Museo Reina Sofía con el sur del 
continente americano la recalcó Pilar del Castillo, Ministra de Educación, Cultura y 
Deporte, en el prefacio del catálogo de la exposición Versiones del Sur: No es sólo lo 
que ves: pervirtiendo el minimalismo. La ministra pedía no desatender "la rica y 
multiforme realidad cultural del continente americano", y la gran ventaja de un 
idioma común (Bonet 2000). En 2002, con ocasión de la exposición individual del 
artista argentino Xul Solar, Pilar del Castillo continuó valorando el arte de América del 
sur: "Conociendo más y más el arte americano, los españoles nos conocemos más y 
más a nosotros mismos" (Barnatán 2002: 7). 
Mosquera y Castillo hablaron quizás demasiado pronto, porque en 2001 se estrenó la 
feria de arte Art Basel Miami, provocando un descenso en la presencia de arte de 
Latinoamérica en ARCO, si bien esa participación latinoamericana parece volver a 
reactivarse en 2006, por un cambio de dirección en la feria madrileña y tras el interés 
despertado el año anterior por ser México el país invitado a ARCO en 2005. 
En 2007, el Museo Reina Sofía dedica la exposición Lo[s] Cinético[s], a resquebrajar la 
visión eurocéntrica de la historia de arte en movimiento, mostrando el impulso dado 
al arte cinético por parte de artistas latinoamericanos. Si bien el comisario Osbel 
Suárez (2007: 20), ha realizado una exposición de enorme infrarrepresentación 
femenina (89% H y 11% M), destaca un dato sobre las artistas mujeres: la historia y el 
sistema del arte las ha excluido, pero redescubrir su aportación es fascinante: 
"El tránsito de Matilde Pérez (Santiago de Chile, 1920) hacia lo cinético fue lento y 
ligeramente desacompasado en relación con sus más tempranos compañeros de 
viaje. Es, por otra parte, la aventura artística en solitario más apasionante y menos 
reconocida internacionalmente que podemos encontrar a lo largo de todo el 
continente americano y forma, junto con la argentina Marta Boto las voces del dúo 
más definitivo de artistas cinéticas americanas. Durante muchos años, Matilde ha 
sido, casi en exclusiva, espectadora y público de su propia obra sin que esto haya 
conseguido rebajar la intensidad intelectual de su trabajo, su obra ha sido excluida 
repetidamente de todas las grandes exposiciones que se han hecho en torno al 
cinetismo, durante y después del movimiento, tanto en Europa como fuera de 
ella". Osbel Suárez (2007: 20). 
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La perspectiva feminista de Osbel Suárez que aflora en esta cita no parece ser una 
constante de su trayectoria, puesto que en 2002 Suárez comisarió la exposición La 
pasión por el libro: una aventura editorial, sin incluir ni una artista mujer. Difícilmente 
concebimos que no se encuentren artistas mujeres cuyo trabajo encaje en las cuatro 
secciones de la muestra: artistas que ilustran su biblioteca, artistas y autores, 
escritores que ilustran, editores. Parte de la responsabilidad, en este caso, recae sobre 
las editoriales Círculo de Lectores y Galaxia Gutenberg, de cuyos libros artísticos o 
ilustrados deriva el material expuesto. Esto es representativo del círculo vicioso en el 
que caen muchas creadoras: no reciben suficientes oportunidades para exponer, 
producir o publicar, y en consecuencia aminora aun más su potencial de exponer, 
producir o publicar. 
Otro punto del globo poco visible en los museos de España es Asia. No hay ningún 
museo español dedicado al arte asiático y la realidad cultural de los países de Asia es 
prácticamente desconocida por la sociedad española (Ojeda 2010). Por ello destaca 
en el Museo Reina Sofía el año 2002, durante la dirección de Juan Manuel Bonet, la 
organización de cuatro exposiciones individuales a artistas de origen asiático.54 
Es el mismo año que se hace otra exposición muy interesante desde el punto de vista 
de la mundialización, la exposición Ramingining: arte aborigen australiano de la tierra 
de Arnhem sobre arte aborigen Australiano, una itinerante organizada por el Museum 
of Contemporary Art de Sydney. Es una exposición importada, un último repique de 
la tendencia a importar exposiciones internacionales que hubo en el museo a finales 
del siglo XX. Las obras traídas a España son de artistas de mediados del siglo XX, y 
están comisariadas por Djon Mundine, cuyo expertizaje en arte aborigen era 
conocido en bienales de todo el mundo desde los años noventa. El catálogo aporta 
interesantes ensayos, vitales dado el desconocimiento sobre prácticas artísticas de 
culturas periféricas, y la pertinencia de los debates vigentes desde los años ochenta 
en el mundo del arte internacional sobre el arte "primitivo". En este sentido, el 
catálogo contiene unas reflexiones sobre las problemáticas museográficas que se 
afrontaron al hacer una colección de arte aborigen, relevantes a día de hoy para 
pensar el arte de otras culturas y la ética de construir colecciones de arte. 
Resulta curioso que por un lado hay tristes anécdotas sobre violaciones de derechos 
de autor sufridos por algunos artistas aborígenes (Mundine 2002: 37-121), pero por 																																																								
54 En 2002 expusieron en solitario Gao Xingjiang (China), Isamu Noguchi (Japón/US), Bhupen Khakhar 
(India) y Atul Dodiya (India). Bajo la dirección de Martínez de Aguilar, en 2006 sobresalen dos artistas de 
Corea, Kimsooja y Kiwon Park, como premonición (o acuerdo) del anuncio de que Corea sería el país 
invitado a ARCO en 2007.  	
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otro lado, y con atención a lo políticamente correcto el catálogo abre con un texto 
informativo:  
"NOTA IMPORTANTE: Es costumbre en las comunidades aborígenes no nombrar 
ni reproducir imágenes de personas que han fallecido recientemente. Todas las 
menciones de este tipo en el presente libro han sido reproducidas con el permiso 
de las autoridades y familiares correspondientes. No obstante, se recomienda la 
máxima discreción a la hora de difundir el contenido de este libro en la Tierra de 
Arnhem. En el libro, que sepan sus editores, no se han incluido imágenes ni 
informaciones secretas/sagradas o restringidas" (Mundine 2002: 2). 
Desde la óptica feminista, la representatividad en Ramingining pesa a favor de los 
artistas hombres. Hay 71 artistas en una proporción de 70% hombres, 24% mujeres y 
6% desconocidos. Relativamente, sin embargo, esto no está nada mal, ya que duplica 
la habitual proporción de artistas mujeres en la trayectoria expositiva del Museo Reina 
Sofía a principios del siglo XXI, en la que las mujeres creadoras solo constituyen un 
12% de las exposiciones colectivas, desgraciadamente.  		
u 4.3. LA MIRADA FEMINISTA A LAS EXPOSICIONES DEL MUSEO REINA SOFÍA  
             2000-2007 	
Este capítulo profundiza en las tendencias expositivas en el Museo Reina Sofía antes 
de la entrada en vigor en España de la llamada Ley de Igualdad que, como se verá, 
marcará algunas imposiciones a las instituciones culturales. Contemplamos, pues, las 
exposiciones temporales de un museo nacional cuyo objetivo es presentar lo mejor 
del arte moderno y contemporáneo, sin tener obligación de considerar la equidad de 
género en su actuación.  
Los temas que nos conciernen son por una parte la inclusión de artistas mujeres en 
las exposiciones, que ilustramos con el apoyo de gráficos, y por otra parte la actitud 
hacia las artistas mujeres que el museo expresa en los textos que acompañan las 
exposiciones.  
La representación por género durante este periodo (gráfico 4) hace agudos altibajos 
en los primeros años, pero inicia una fase de estabilización a partir del 2005, que 
atribuimos al cambio de dirección en 2004, cuando sale Juan Manuel Bonet y entra 
Ana Martínez de Aguilar. 
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Gráfico 5: EXPOSICIONES INDIVIDUALES Y COLECTIVAS, MNCARS 2000-2007 
Número anual de artistas desagregados por género 
 
Fuente: elaboración propia 	
Paulatinamente se hace visible una pequeña reducción de la desigualdad, tendencia 
que logró uno de sus mayores éxitos, irrepetibles, en 2006, cuando el museo está 
liderado por Ana Martínez de Aguilar. Será esta directora quien, consciente o 
inconscientemente, activa la leve pero casi continuada tendencia a equilibrar la 
infrarrepresentación de artistas mujeres hasta nuestros días.  
Señalamos el año 2006 con ahínco, por ser el primero y el único en el Museo Reina 
Sofía cuando las artistas mujeres superan el 30% de presencia en las exposiciones 
colectivas. Dicho de otro modo, a lo largo del siglo XXI (hasta el 2017 inclusive), el 
Museo Reina Sofía nunca ha alcanzado a exponer siquiera un tercio de artistas 
mujeres, ni en su balance anual de exposiciones temporales (individuales y colectivas 
conjuntamente), ni en el balance anual de colectivas.  
 
u 4.3.1. PROGRAMAS DE ARTE EMERGENTE: ESPACIO UNO y PRODUCCIONES 
Dentro de las exposiciones individuales hay unas dedicadas al arte más actual. Son 
apenas un 5% de las 190 exposiciones temporales realizadas entre 2000 y 2007, un 
número reducido que nos sirve como pequeño observatorio del debate más amplio 
al que da lugar otro tipo de exposiciones.  
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El Museo Reina Sofía realiza periódicamente ciclos expositivos para el arte nuevo. Son 
las exposiciones del programa Espacio Uno (1997-2001), el programa llamado 
Producciones (2006-2008) y el programa Fisuras (2009-actualidad). 
Tras un año de preparación, en septiembre de 1997, con José Guirao como director 
del Museo Reina Sofía y con el comisario Rafael Doctor a la cabeza del programa, se 
inicia el llamado Espacio Uno, un ciclo expositivo de arte actual.  
Espacio Uno (1997-2001) toma el nombre del lugar que ocupó en la planta baja del 
edificio Sabatini. Se remodeló la antigua sala de vídeo, ampliándola, retirando la 
moqueta y cerrando los paños de las paredes, con la intención de crear un espacio 
limpio y aséptico. En realidad eran dos salas de arquitectura neoclásica, 
interconectadas, de altas paredes sin aberturas que subían hasta una bóveda 
cruciforme (Doctor 1999: 123). El comisario hace esta descripción: 
El lugar es “uno de los rincones más bellos con los que cuenta el museo en la 
actualidad. Las bóvedas, los muros gruesos, los arcos que definen las paredes, los 
suelos de mármol, la luz que incide directamente desde el pasillo y el patio, la 
entrada con pequeños escalones de granito, convirtieron esta sala, hasta ahora 
casi olvidada, en un espacio muy particular, un lugar bello de por sí y con el 
atractivo añadido de estar ubicado en la primera planta, frente al salón de actos y 
al pasillo que lleva a una de las salas expositivas principales” (Doctor 1998: 4-5). 
Las exposiciones del Espacio Uno enriquecían la dinámica del museo, sin rivalizar con 
otros modelos de exposición ofertados en el museo y sin competir con otras 
propuestas de espacios madrileños. Antes al contrario, se trataba de aportar algo 
nuevo y libre al panorama del arte contemporáneo de la capital, mostrando obras de 
arte actual en todo tipo de medios artísticos.  
 “Con Espacio Uno debíamos intentar en primer lugar construir un espacio con 
una dinámica distinta a la del resto del museo, queríamos trabajar con conceptos 
de arte nuevo sin presentar los proyectos como obras históricas y definitivamente 
museables […] al inicio teníamos más claro lo que no queríamos hacer que aquello 
que íbamos a definir. De esta forma, no adoptamos ningún modelo de referencia 
como podrían haber sido las distintas salas de proyectos de tantos museos 
internacionales, ni intentamos construir una galería independiente dentro del 
museo” (Doctor 1998: 3). 
El comisario expresaba ya entonces algo que se ha venido escuchando mucho desde 
entonces, el impulso de dar voz a la disparidad de discursos en el arte 
contemporáneo (Doctor 1999: 3). Espacio Uno era un programa de arte arriesgado 
que, en este temprano momento de la andadura del museo, no agradó a algunos 
“sectores asentados del arte contemporáneo” (Doctor 2001: 10). Por el contrario, fue 
muy bien recibido por figuras del mundo del arte menos conservadoras. Uno de los 
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proyectos del programa Espacio Uno lo realizó la comisaria Rosa Martínez, quien 
considera el valor de la iniciativa: "es muy importante que en las grandes instituciones 
museológicas existan ‘project rooms’ dedicados a los creadores emergentes pues 
provocan el cuestionamiento del presente desde lugares cuya función primordial es 
articular y consolidar la memoria de los establecido” (Doctor 1998: 164). 
El proyecto Espacio Uno tuvo tres fases, representadas cada una por su catálogo 
correspondiente (publicados en 1998, 1999 y 2001). La edición de estos compendios 
era importante como parte necesaria de la estructura del Espacio Uno, que no 
generaba pequeños catálogos individuales, sino simples trípticos para cada 
exposición. Los catálogos daban coherencia al trabajo de cada año, sin querer 
“catalogar” lo expuesto, sino “mostrar imágenes de las obras en el espacio y […] 
ofrecer el máximo posible de información teórica y visual” (Doctor 1999: 5). 
“En primer lugar partimos con los trípticos informativos que desde un principio 
viene realizando el Espacio Uno. El diseño de cada uno de ellos ha ido variando y 
acoplándose lo mejor posible a la exposición que presentaba. Los textos de estos 
folletos son inéditos y estas paginas los reproducen de nuevo. Sigue la conferencia 
de introducción que diferentes críticos o historiadores han realizado para cada 
uno de los artistas. En medio de este texto se ofrece un paseo visual por la puesta 
en escena de cada una de las exposiciones al mismo tiempo que nos detenemos 
en la contemplación de obras concretas o buscamos referencias precisas a través 
de las reproducciones de otras” (Doctor 1999: 6). 
Con ocasión de la primera exposición del programa Espacio Uno, en 1997, encargada 
a la artista Marina Núñez, Rafael Doctor solicitó la conferencia inaugural a Estrella de 
Diego. La obra de Marina Núñez versaba sobre el concepto de la locura en la mujer, 
tema que Estrella de Diego adaptó para su conferencia, proponiendo una historia de 
la estética de lo deforme, incorrecto y monstruoso. “Estrella desarrolló una 
apasionante historia sobre aspectos chirriantes y disonantes de la cultura occidental”, 
dijo Doctor (1998: 7). 
Aunque Doctor agradece a Estrella de Diego sus palabras inaugurales, el texto del 
tríptico de Marina Núñez lo firma él, y en el reverso dice: “Aunque ya se han 
empezado a romper las estructuras de género prefijadas por la historia (la tendencia a 
la igualdad de la mujer es un hecho evidente en el último siglo), ciertos valores 
parecen haberse instalado intemporalmente para definir aspectos de lo femenino” 
(Doctor 1998: 16). Hay aquí algo de incoherente, puesto que Marina Núñez fue la 
única artista mujer invitada a exponer en esa primer fase del programa, programa que 
a continuación invitó a seis artistas hombres a instalar sus obras en el espacio.  
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Las exposiciones del Espacio Uno son una singularidad en el periodo que este trabajo 
abarca, y por ello hemos calculado la representación de artistas por sexo del ciclo 
completo, retrotrayéndonos a 1997, cuando se estrena el ciclo con la exposición de 
Marina Núñez, quien consideró un privilegio poder realizar una obra específica en el 
Espacio Uno, que definió como un “espacio potente” (El Cultural 2010). 
El resto de esa primera temporada inaugural (1997-1998), Espacio Uno solo tuvo 
exposiciones de artistas hombres, resultando en un 86% de varones y un 14% de 
artistas mujeres.  
La temporada siguiente, 1999, Espacio Uno eligió a artistas que eran un 75% de 
hombres y un 25% mujeres: dos artistas españolas: Elena del Rivero y Jana Leo.  
Y entrando en nuestra horquilla temporal finalmente, la tercera y última fase de 
Espacio Uno (1999-2001), expone pintura, fotografía, vídeo, instalación y arte de 
diversos medios. La selección de proyectos que cerraban el ciclo tenía por objetivo 
“contrastar las corrientes del arte generado en España con el de más calidad posible 
desarrollado en otros lugares” (Doctor 2001: 3). Esos lugares eran principalmente 
occidentales o de América Latina, como ya venía siendo el caso. 
Tras el cambio de milenio, la primera exposición de Espacio Uno del siglo XXI tuvo 
mucha repercusión mediática. La exposición Disco & Dance (2000) de Ana Laura 
Aláez consistió en instalar una pista de baile utilizable por el público.55 Esta discoteca 
musealizada generó todo un escándalo mediático. Cuenta el comisario que nunca se 
habían generado tantas colas de público para entrar en el museo, y era además un 
público joven, normalmente menos asiduo a los museos. “El proyecto se convirtió 
posiblemente en el más comentado, vanagloriado y criticado de los últimos años. … 
Sin embargo, consiguió todos los objetivos planteados: replantear la vitalidad del 
espacio del museo, obligar a pensar la cultura de club y sobre todo habitar 
directamente una obra de arte” (Doctor 2001: 5). 
Además de eso, consiguió otro logro insólito, el tercer ciclo de Espacio Uno invierte 
la balanza de género exponiendo un 36% hombres y 64% mujeres. Así, este tercer 
año de Espacio Uno concluye el ciclo con un balance que podemos calificar de 
absolutamente innovador. Hasta hoy, no hay ningún otro programa o siquiera 
exposición única hecha en el Museo Reina Sofía que haya conseguido algo 
remotamente parecido. 
En conjunto, fusionando los tres años, Espacio Uno ha expuesto un total de 26 
artistas de los cuales un 62% son hombres y un 38% mujeres. No llega, pues, a ser un 																																																								
55 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/ana-laura-alaez-disco-dance. 
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programa paritario, pero le faltó muy poco y su tendencia a la igualdad supera 
largamente la tónica general del Museo Reina Sofía en cada uno de sus primeros 
dieciséis años del siglo XXI. 
Durante la dirección de Juan Manuel Bonet, el programa Espacio Uno no se 
reemplaza o alarga. Durante unos años el Espacio Uno vagó “errático”, para 
finalmente relanzarse en 2006 con un proyecto “atractivo y necesario” (Hontoria 
2006: 34). Pasado un lustro, la directora Ana Martínez de Aguilar estableció un nuevo 
proyecto para arte joven: el programa Producciones (2006-2008). 
El programa Producciones, pensado, como su nombre indica, para producir arte, se 
diseñó para financiar la creación de cinco proyectos de arte emergente cada año, de 
artistas que no han expuesto individualmente en museos de España. Se planeó que 
las obras se expondrían en el Reina Sofía durante al menos dos meses, si bien la 
institución no se comprometía a adquirirlas (Gara 2006).  
Ana Martínez de Aguilar explicó el funcionamiento previsto. El museo trabajaría 
directamente con los artistas, seleccionados por un comité compuesto por la propia 
directora, la subdirectora María García Yelo y la coordinadora del programa, Amélie 
Aranguren. Así, la iniciativa mostraría obra inédita, de “lo más interesante de lo que se 
está haciendo en el arte actual” (El Correo 2006). Al contrario que Espacio Uno, este 
programa no preveía la creación de un compendio final o catálogo conjunto. Se 
hicieron folletos para cada exposición, desplegables que mantienen el diseño 
habitual utilizado por el museo a los que se ha añadido la palabra Producciones, 
aunque ninguno de los folletos explica las intenciones o características del programa, 
como tampoco lo hace la página web de cada exposición.  
La artista bilbaína Ixone Sádaba inauguró el proyecto y tras ella vendrían artistas 
nacionales e internacionales. Todos los artistas se beneficiarían con la difusión de su 
trabajo a través de publicaciones en español e inglés. Los medios fueron muy 
receptivos con el nuevo programa, como ejemplifica incluso el conservador diario 
ABC: “Es positivo que los museos apoyen la trayectoria de artistas jóvenes. Buena 
parte de sus grandes obras y la mayor parte de las instalaciones, incluidas las de la 
Tate Modern, no serían posibles sin esta labor de mecenazgo. Muchos jóvenes 
reciben así del museo el espaldarazo definitivo que difícilmente consiguen de la 
iniciativa de las galerías” (Cereceda 2006). 
Hay que precisar que la intención del museo de realizar cinco producciones al año no 
se llegó a cumplir ni siquiera en la mitad. Quedan registradas sólo dos exposiciones al 
año del programa Producciones según la propia web del museo, seis exposiciones en 
total, cuando al ritmo de cinco por año, se esperaba hacer quince. Producciones es 
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una serie inconclusa, que solo realiza seis exposiciones, en una proporción de 67% 
artistas hombres y 33% artistas mujeres. Al tratarse de arte joven, la desigualdad de 
sexo es menor que el del conjunto de colectivas. 
Hay un tercer programa de arte emergente, Fisuras, que por iniciarse en 2009 
comentaremos más adelante. 	
u 4.3.2. EXPOSICIONES INDIVIDUALES Y COLECTIVAS 
 
EXPOSICIONES INDIVIDUALES  
Según nuestras estadísticas, durante los primeros años del siglo XXI, el Museo Reina 
Sofía dedicaba tan solo una quinta parte de sus exposiciones individuales a artistas 
mujeres. En 2003 tiene lugar la desproporción más acusada respecto a las 
individuales: el 95% son para varones, y la única monográfica femenina se dedica a 
dos mujeres que trabajan juntas, las hermanas Claudia y Julia Müller, cuya exposición 
se titula ¿Con quién dejamos a nuestros hijos e hijas?56  
A mitad de este periodo, en correlación con la salida de Juan Manuel Bonet y la 
entrada de Martínez de Aguilar, esta tendencia tan masculinista se aplaca 
moderadamente. El Museo Reina Sofía bajo Juan Manuel Bonet (2000-2003), da un 
82% de las exposiciones individuales a artistas hombres, y un 18% a artistas mujeres. 
Los cuatro años liderados por Ana Martínez de Aguilar dan como balance un 25% de 
individuales a artistas mujeres y un 75% de monográficas masculinas. 
Observando algunos años concretos, vemos que el milenio empezó especialmente 
mal para las mujeres. Es apabullante que en 2001 el museo hiciera solo tres 
exposiciones individuales a artistas mujeres(un 13% de las monográficas). Durante 
todo el año 2001, solamente se incluyó a 17 artistas mujeres en las exposiciones 
temporales (individuales y colectivas). Sin embargo, se pudieron ver obras de 186 
artistas hombres.  
Ciertas nociones de progreso sugieren que en cuestiones de género,57 las mujeres 
están sufriendo actualmente menos restricciones legales, familiares y profesionales 																																																								
56 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/claudia-julia-muller-quien-dejamos-nuestros-hijos-e-hijas. 
57 Por supuesto, esta idea de progreso es cuestionable, y más si se toma en consideración la cantidad de 
micromachismos (Bonino 2004), la discriminación oculta y condicionamientos psicológicos mediáticos y 
sociales que fomentan la sumisión femenina. Se podría alegar que el supuesto avance de las mujeres no es 
tal, simplemente han cambiado las formas de dominación, que han pasado de ser “fuertes” a ser “débiles” 
(haciendo un guiño al pensamiento fuerte y el pensamiento débil del filósofo Gianni Vattimo). Es decir, que 
mecanismos de discriminación socialmente aceptables/tolerables hace unas décadas –como no permitir que 
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que en décadas pasadas, bajo la evidencia de, por una parte, un amparo legal ahora 
permite a las mujeres votar, tener títulos de propiedad, igualdad de oportunidades 
para acceder a la educación y puestos de trabajo, y por otra parte, por haber tenido, 
al menos en gran parte de Occidente, acceso a una educación y un sistema social 
que les permite desarrollarse plenamente en un entorno profesional. En España, ya 
en 1960 las licenciaturas en Bellas Artes fueron obtenidas en igual medida por 
hombres y mujeres (Haro 2013: 154). 
La cifra de 50 años delimita la variable de edad en este estudio, porque en las reglas 
no escritas del mercado del arte se presupone que a los cincuenta, los artistas en 
activo ya ha transitado por la fase inicial de ser un “artista emergente”, y acaban de 
concluir la fase denominada de “media carrera” o “media trayectoria” (mid career, en 
inglés), comúnmente situada en la década de los cuarenta años. Superadas estas 
fases, se asume que la trayectoria artística del artista ofrece suficientes garantías de 
que se verá consolidada.  	
Fuente: elaboración propia 
	
Gráfico 5:  
147 Exposiciones INDIVIDUALES,  
MNCARS 2000-2007 
Proporción de artistas hombres y 
artistas mujeres por edad  
(mayor o menor de 50 años) 
 
 
Veamos las estadísticas que muestran los porcentajes de individuales dedicadas a 
artistas de edad mayor o menor de 50 años en el momento de tener su exposición en 
solitario. El gráfico 5 señala dos tendencias dominantes en el Museo Reina Sofía a lo 
largo del tiempo: el número de artistas hombres es casi el doble que el de artistas 																																																																																																																																																																															
las mujeres voten, estudien o hereden— se han remplazado por mecanismos privados u ocultos –como el 
aislamiento de la mujer en el hogar descrito por Betty Friedan en The Feminine Mystique (1963) o la 
opresiva inundación del espacio público de cánones de apariencia física imposibles— ejercidos sin que haya 
posibilidad de intervención o reprobación externa. Sería ésta la violencia simbólica que según Bourdieu no 
opera en el orden de las intenciones deliberadas o físicas, sino que se traslada a la discriminación 
consuetudinaria, implícita en las tradiciones o en el lenguaje (Aliaga, 2007a: 18). 
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mujeres, y los artistas hombres de más edad, los consagrados (vivos o muertos), 
duplican el número de los artistas menores de cincuenta años, los artistas 
emergentes o de media carrera. 
En 2002 sube el número total de artistas en individuales y colectivas, pero sin 
cambios en la totalidad de la desproporción de género: el 90% son hombres. 
En 2003 solamente se hizo 1 individual femenina, entre 27 exposiciones temporales. 
Muchas minorías no han tenido suficientes oportunidades para desarrollar su 
potencial creativo, pero el presente y el futuro permiten dar sitio en las paredes de los 
museos a figuras de más edad cuyas manifestaciones creativas o no se valoraron en 
su momento o no se quiso apostar por ellas hasta comprobar que iban a tener una 
carrera larga.  
En el catálogo de exposición de Nancy Spero del 2008, la artista, a través de sus 
artículos y participación en debates artísticos y feministas de principios de los años 
setenta, plantea que los museos solo aceptan a las artistas mujeres cuando ya tienen 
setenta u ochenta años. Pone por ejemplos a Louise Nevelson y Georgia O’Keefe 
como artistas que han sido capaces de “mantenerse en su puesto” (Borja-Villel y 
Peiró, 2009: 113). Quiere esto decir que las artistas mujeres, para llegar a ser 
consagradas, deben demostrar que no van a interrumpir su carrera, algo que para las 
artistas madres o cuidadoras puede presentar complicaciones, como Spero vive en su 
propia historia personal, forzada a trabajar de noche por tener que ocuparse de sus 
hijos durante el día. No indica que el padre de los niños, el pintor Leon Golub, haya 
tenido que hacer los mismos sacrificios (Borja-Villel y Peiró, 2009: 27-33). 
Naturalmente, no todas las mujeres artistas tienen cargas familiares. Lo que interesa 
del comentario de Spero es su opinión de que las artistas mujeres tienen que trabajar 
el doble de tiempo para que su obra se valore. También cabe barajar factores de 
mercado, posiblemente, y la probabilidad de que a las artistas mujeres simplemente 
se las considera o recuerda con menos frecuencia.  	  
Análisis de las exposiciones temporales del Museo Reina Sofía, 2000-2016 desde una perspectiva feminista 
Cristina Nualart 115 
EXPOSICIONES COLECTIVAS  
La ausencia de mujeres en exposiciones de arte durante los años 90 fue reprochada 
por la artista Paloma Navares: “En las muestras colectivas las mujeres no pasamos 
nunca de un 6%. En Europa y en América se está haciendo un poco mejor, aunque 
todavía hay mucho que reivindicar” (Antolín 1998). A ojos del público, la pequeña 
presencia de artistas mujeres en las exposiciones colectivas perpetúa la idea de que 
hay menos artistas mujeres que hombres, cuando las más de las veces, la realidad es 
que hay pocos comisarios que trabajan creando exposiciones paritarias. La 
importancia de las exposiciones que agrupan temáticamente a un número de artistas 
es fundamental, porque las colectivas son las que por su carga simbólica trascienden 
el discurso historiográfico, informa Fernández López (2013: 108). 
Las colectivas en el Museo Reina Sofía constituyen menos de una cuarta parte del 
total de exposiciones temporales. Limitando nuestra observación a estas 
exposiciones, las artistas mujeres no tienen una representación remotamente 
paritaria, lo que agrava la situación no solo en números sino en su integración en la 
historia del arte. 
Los datos que mostramos son directamente los del número de artistas, cuando otro 
factor a tener en cuenta es la cantidad de obras por artista. Recurriendo a los 
catálogos, es posible comprobar que un artista puede tener muchas más obras en 
una exposición que otros. No hemos examinado este dato para todas las 
exposiciones colectivas, pero tampoco lo hemos abandonado. Más adelante 
mencionaremos la cantidad de obras por artista en ciertas colectivas, puesto que en 
algunos casos la representación de las mujeres queda profundamente agravada. No 
hemos visto lo contrario, esto es, no hemos encontrado una exposición con mayoría 
de artistas hombres que sin embargo exponga a muchas más obras de las artistas 
mujeres que incluye. Reiteramos, en todo caso, que no hemos hecho observación de 
la cantidad de obras para cada artista de los más de 4600 que han expuesto en las 77 
colectivas.  
El gráfico 6 indica los porcentajes anuales de artistas hombre, mujer y otro (sexo 
desconocido, colectivos paritarios, editoriales o casas de moda). Destacan con fondo 
rojo los dos años en los que la proporción de artistas hombre superó el de las 
mujeres con una estratosférica diferencia superior al 90%-10%: 2001 y 2002. 	
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Gráfico 6: MNCARS, EXPOSICIONES COLECTIVAS  
bajo la dirección de Juan Manuel Bonet y de Ana Martínez de Aguilar 
Porcentaje de artistas hombre, mujer y otro  
(sexo desconocido, colectivos paritarios, editoriales o casas de moda) 
Total 2000-2007: 78% H / 15% M / 7% ? 	
Años  
2000-2003 
Bonet 
Hombres / Mujeres / ¿? 
71% H  /  12% M  /  13% ? 
 Años  
2004-2007 
M. de Aguilar 
Hombres / Mujeres / ¿? 
82% H  /  18% M  /  0% ? 
2000 74% / 11% / 15% 2004 85% / 14% 
2001 92% / 8% 2005 79% / 21% 
2002 91% / 8% / 1% 2006 68% / 31% / 1% 
2003 64% / 15% / 21% 2007 88% / 12% 
Fuente: elaboración propia 
 
Vemos también que el dominio casi exclusivo de exposiciones individuales a artistas 
hombres en 2003 no es compensado con una generosa inclusión de mujeres en las 
colectivas de ese año. Los artistas hombres ocupan un 95% de las individuales y un 
81% de las colectivas. Lo que sucede es que el balance final de ese año (64% H / 15% 
M / 21% ?) se ve suavizado por la gran cantidad de 'artistas' sin género: los 94 libros de 
autor desconocido de la exposición El libro ruso de vanguardia 1910-193458 y las 59 
entidades que han aportado creaciones para la Tras el espejo: moda española.59  
Mientras que el Museo Reina Sofía estrena milenio con desigualdades de esta 
inadmisible envergadura, en Barcelona, el Centro de Arte Santa Mónica se preocupa 
por contribuir a un diálogo muy pertinente. La exposición del 2001 Transexual 
Express. A Classic for the New Millenium,60 comisariada por Rosa Martínez y Xabier 
Arakistain, se ocupa de los cambios en las políticas de sexo, sexualidad y género, y de 
las relaciones de poder, prueba de que en la península no se ignoraba que el género 
es un tema merecedor de ser problematizado. El catálogo insiste en la importancia de 
la equidad:  
"la búsqueda de la igualdad y la solidaridad se articulan para elaborar una reflexión 
incisiva sobre los usos sociales que encasillan las identidades, para celebrar la 																																																								
58 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/libro-ruso-vanguardia-1910-1934. 
59 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/tras-espejo-moda-espanola. 
60 Los creadores que participan son: Ana Laura Aláez, Janine Antoni, Vasco Araújo, Monica Bonvicini, Leigh 
Bowery, Cabello/Carceller, Hsia-Fei Chang, Patty Chang, Carles Congost, Divine David, Tracey Emin, 
Cristina García Rodero, Miguel Angel Gaüeca, Chris Korda, Oleg Kulik, Elahe Massumi, Priscilla Monge, 
Nikos Navridis, Rivane Neuenschwander, Ocaña, Henrik Olesen, Ebru Özseçen, Santiago Sierra, Salla Tykka. 
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apertura hacia la diversidad y el polimorfismo y para plasmar la diferencia en busca 
de la igualdad. L@s artist@s invitad@s muestran cómo los problemas de sexo, 
sexualidad y género están ligados a ideologías que se sustentan en políticas de 
exclusión destinadas a mantener el dominio de unos sobre otros". 
Arakistain y Martínez (2001: 9). 
 
u 4.3.3. EXPOSICIONES CON Y SIN ARTISTAS MUJERES: DOS EJEMPLOS 
Uno de los años nefastos para las creadoras en el Museo Reina Sofía fue el 2002, 
cuando abrieron cuatro exposiciones –pequeñas, no se esconde este detalle— pero 
cuatro sin ninguna mujer. El año cerró con el siguiente cuadro: en exposiciones 
temporales participaron más de trescientos artistas, de los cuales más del 90% eran 
hombres y solamente un 8% mujeres. Una de esas exposiciones 100% masculinas, Los 
humoristas del 27, fue comisariada por una mujer, Patricia Molins, que sin embargo 
ha contribuido al debate sobre arte y género en España en otras aportaciones 
culturales posteriores (Molins 2012).  
La exposición de investigación Los humoristas del 27 mereció los elogios del 
entonces director del Museo Reina Sofía, Juan Manuel Bonet, que en el catálogo 
comparte su reconocimiento público hacia la comisaria. Bonet opina que Los 
humoristas del 27 es: 
“una exposición que marcará un antes y un después respecto del tema que nos da 
a ver. Efectivamente Patricia Molins, a la que debemos ya grandes rescates –
recordemos sus magnificas muestras en el IVAM en torno a Mauricio Amster o 
Enric Crous—, ha reconstruido un episodio a menudo ignorado por los 
historiadores de nuestra literatura y nuestro arte, el de la ‘época del laboratorio’, 
como ella la llama, de un núcleo que con los años sería calificada de El otro 27” 
(Molins 2002: 12).  
La muestra propone ser una panorámica multidisciplinar con caricaturas, teatro, cine 
y narrativa, lo que hace más fácil el poder incluir a alguna creadora. La propia Molins 
nos informa en el catálogo de que Josefina Peñalver es autora de algunas 
ilustraciones que acompañan las narraciones de su compañero Enrique Jardiel 
Poncela, publicadas en la revista Gutiérrez (Molins 2002: 85).  
Otra señal de que alguna mujer más trabajaba en el mundillo de las revistas ilustradas 
es una pieza que aparece tanto en la exposición como en el catálogo: la doble página 
del número 99 del periódico infantil Macaco (1929),61 donde vemos las caricaturas de 
																																																								
61  La página ilustrada aparece reproducida en Molins (2002: 118). 
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las doce personas del equipo de redacción, encabezadas por dos mujeres llamadas 
Diávola y Pepita Álvarez.  
No hay mención, como podría haberse esperado, de las literatas vinculadas a la 
generación del 27 conocidas como las Sinsombrero.  
Molins en su ensayo comenta sobre el humor machista de algunos autores: “se 
buscan las raíces españolas lejanas y cercanas del humor nuevo. Guillermo Díaz Plaja 
[…], rastrea en la literatura española lo que considera el tema central del libro, ‘el 
menosprecio humorístico de la mujer’, y la fuente de su fórmula actual, que 
encuentra en Ramón Gómez de la Serna” (Molins 2002: 82). Si ese machismo puede 
ser visto como una actitud anclada en el pasado que ya ha pasado a la historia, qué 
pensar del dominio masculino en la exposición. En fin de cuentas, si bien la comisaria 
no ha incluido a ninguna mujer en la exposición, es cierto que el total de hombres es 
solo ocho. Y ahí está el problema. Parece poco, pero no deja de ser una exposición 
sin ninguna figura femenina. Y no es la única. 
“Las mujeres han aprovechado cada brecha abierta para irrumpir masivamente en 
todas las esferas a las que se les ha dado acceso. Pero volvamos siempre a la gran 
pregunta: ¿cómo es que no avanzamos más, y aún retrocedemos en muchos 
aspectos, periodos y lugares?” (Pazos Morán 2013: 35). 
No avanzamos, seguramente, porque abundan, como en la exposición mencionada, 
las puertas cerradas al trabajo de artistas mujeres. No todas las exposiciones adolecen 
de ese fallo, ni todos los años son tan deprimentes para las artistas mujeres como los 
años 2001, 2002 y 2003.  
Por el contrario, recalcamos de nuevo que 2006 es el año de este siglo en el que el 
Museo Reina Sofía excluyó menos a las artistas mujeres, ya que fue el año en que por 
única vez las artistas mujeres superaron el 30% de inclusión en temporales. En 2006, 
precisamente, abrió una exposición comisariada por Berta Sichel,62 titulada Primera 
generación. Arte e imagen en movimiento (1963-1986). El catálogo de exposición no 
desliza hacia postulados pedantes o emotivos, sino que enuncia limpiamente el 
objetivo de mostrar más de 100 obras “que reflejan cómo los artistas utilizaron 																																																								
62 Berta Sichel es una crítica independiente norteamericana (Doctor 1998: 10). Recibió en 2010 el premio 
MAV (Asociación de Mujeres en las Artes Visuales) en reconocimiento a su trayectoria profesional. 
https://mav.org.es/videoteca/premios-mav/. En una conferencia al año siguiente, Sichel hace una 
descripción modélica de una actitud responsable hacia el trabajo en un museo público. Ella estuvo once años 
al frente del departamento de Audiovisuales del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía: “Durante este 
tiempo, siempre tuve la certeza de que, teniendo el poder de decidir la programación, iba a ser la meta para 
promover tanto temas —por ejemplo el de la violencia machista— como de exhibir obras de artistas mujeres. 
Ninguna de estas obras podrían estar tan injeridas dentro del discurso feminista como la instalación de las 
películas de la artista inglesa de origen pasquistaní [sic.] Alyea [sic.] Syed, Cárcel de Amor, y el proyecto de 
Suzan Lacy, El esqueleto tatuado (noviembre de 2010), que cerraron mis actividades en el museo” (Sichel 
2011: 45). 
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nuevos medios de transmisión electrónica no derivados del cine y transformaron los 
cánones artísticos establecidos” (Sichel, 2006: 16). De este periodo temprano del arte 
con nuevas herramientas, se escogieron a 25 artistas mujeres del ámbito 
internacional que, en palabras del museo, “contribuyeron significativamente al 
desarrollo del vídeo como lenguaje artístico y produjeron un gran número de obras 
llenas de coherencia. Es en este medio donde encontraron su propia voz frente a las 
políticas discriminatorias, dentro y fuera del mundo del arte”.63 Con un 66% de 
artistas hombre y un 34% de artistas mujeres, Primera generación no llega a ser una 
exposición paritaria, si bien la consideramos una de las más incluyentes de todas las 
colectivas realizadas entre 2000 y 2016, porque la aportación de las artistas mujeres 
es claramente importante en esta muestra, y se ha tomado en cuenta desde la misma 
concepción de la exposición, algo que da la impresión que no se hace con suficiente 
asiduidad.  
 
BALANCE 2000-2007 
Concluimos con un somero indicador de la actuación, en cuestión de género, de los 
dos directores responsables del Museo Reina Sofía entre 2000 y 2007: 
El balance de la dirección de Juan Manuel Bonet (2000-2003) es el siguiente: 
107 exposiciones temporales: 77% individuales y 23% colectivas. 
Exposiciones de arte moderno: 42% / Exposiciones de arte contemporáneo: 58% 
Individuales a artistas hombres: 82% / Individuales de artistas mujeres: 18% 
Porcentaje de hombres en colectivas: 75% / Porcentaje de mujeres en colectivas: 12% 
El balance de la dirección de Ana Martínez de Aguilar (2004-2007) es el siguiente: 
83 exposiciones temporales: 78% individuales y 22% colectivas. 
Exposiciones de arte moderno: 29% / Exposiciones de arte contemporáneo: 71%. 
Individuales a artistas hombres: 75% / Individuales de artistas mujeres: 25%. 
Porcentaje de hombres en colectivas: 82% / Porcentaje de mujeres en colectivas: 18% 	
																																																								
63 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/primera-generacion-arte-e-imagen-movimiento-1963-1986.  
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5 
A MITAD de CAMINO. 2007-2008: 
LEY DE IGUALDAD, NUEVO DIRECTOR y RECORTES 
5.1. La cuestión de género en el marco jurídico español: la Ley de Igualdad 
5.2. Cambio de hoja de ruta para el Museo Reina Sofía: el sello de la nueva 
dirección  
5.2.1. Renovación de los espacios de exposición 
5.2.2. Reordenación de la colección del museo: nuevos relatos 
5.3. La crisis financiera y los recortes a la cultura  
	
 
En el eje central de nuestra horquilla temporal, suceden tres eventos destacables: se 
crea la Ley de Igualdad,64 y, poco después, el Museo Reina Sofía recibe un nuevo 
director y llega una crisis financiera que iniciará una progresiva trayectoria de 
aumento de la desigualdad social. La nueva ley, la nueva dirección y los recortes 
presupuestarios son un ‘tres-en-uno’ que marcan un antes y un después en la 
andadura del museo. 
 
u 5.1. LA CUESTIÓN DE GÉNERO EN EL MARCO JURÍDICO ESPAÑOL: 
            LA LEY DE IGUALDAD 	
Un evento insoslayable a tener en cuenta en este punto de nuestra investigación es la 
creación de la Ley de Igualdad española en 2007, momento, que marca el eje 
temporal de este trabajo. 
La infrarrepresentación de las mujeres en la historia del arte a nivel internacional ha 
generado explicaciones que giraban alrededor del contexto social. Previamente 
hemos citado algunas de las dificultades para muchas mujeres de acceder a la 
educación o la vida profesional incluso durante el reciente siglo XX. No es nuestro 
objetivo ahondar en las causas, pero fuentes ya citadas contenían algunos ejemplos: 
pocas mujeres encontraron lugar para su producción creativa en un sistema 
masculino, una crítica cercenadora descalificó esa producción, o que la exposición 																																																								
64 Este texto usará “Ley de Igualdad” para referirse a la Ley Orgánica para la Igualdad efectiva de Mujeres y 
Hombres 3/2007. No es necesario aportar aquí el texto íntegro, al ser un documento público (BOE 71, Ley 
Orgánica 3/2007, 22 de marzo, https://boe.es/buscar/doc.php?id=BOE-A-2007-6115). En 2007 también se 
crea una ley de memoria histórica y otra sobre la violencia de género. 
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de su obra se hizo en condiciones que no propiciaron su posterior incorporación al 
canon.  
Mujeres de siglos atrás denunciaron las injusticias que vivían, reivindicaciones 
resumidas por Rocío de la Villa (2008) en un histórico de los derechos de la mujer. 
Desde la Ilustración se escriben textos seminales, destacando los de Christine de 
Pizan, Olympe de Gouges o Mary Wollstonecraft, y llegan en el siglo XIX los de John 
Stuart Mill o Friedrich Engels, quienes reflexionan sobre las estructuras de la 
esclavitud de la mujer, la familia monogámica y la transmisión patrilineal de la 
propiedad, etc. Desde que en el siglo XIX las mujeres en Occidente comienzan a 
tener, o vuelven a tener, según el caso, personalidad jurídica y algunos derechos 
civiles, ha habido mucha legislación que ha impactado en sus posibilidades vitales y 
de actuación. Recordamos que el derecho a voto para las mujeres en Occidente no 
se obtiene hasta entrado el siglo XX, y a que algunos achacan a este retraso legal 
respecto a los hombres la mermada incorporación de la mujer en la esfera pública, a 
menudo alegando que solo hay que esperar un poco más para que todo termine de 
nivelarse.  
Ese planteamiento es válido en las perspectivas de la historia como progreso lineal. 
Pero cuando la repetición de las mismas ideas en escritos de distintos periodos 
sugiere que la historia se repite y da muchas marchas atrás, cabe preguntarse si la 
ocultación de artistas mujeres y críticas de arte –y eventuales rescates— es 
persistente y cíclica. Éticamente, habrá que intentar que no sea imparable. Por ello, 
tras décadas de activismo feminista que no ha llevado a los resultados esperados, 
algunas personas y asociaciones han empezado a actuar pensando en la vía legal, 
pidiendo la creación de nuevas leyes, o en su caso, haciendo denuncias por 
incumplimiento de las existentes. 
La Constitución española se amplió con la llamada Ley de Igualdad, que entró en 
vigor en 2007. Es una ley orgánica creada para frenar la problemática desigualdad de 
género en España. Es el artículo 26 de la Ley de Igualdad el que nos interesa,65 
porque se dirige concretamente a las instituciones culturales. Estas deben conseguir 
paridad entre hombres y mujeres, para lo cual la ley contempla disposiciones 
específicas de promoción de la equidad en el ámbito de la creación y producción 
artística. Dicho claramente, la Ley de Igualdad obliga a las autoridades públicas a 
promover la presencia equilibrada de mujeres y hombres en la oferta artística y 
cultural pública.  
																																																								
65 El contenido del artículo 26 de la Ley de Igualdad se puede consultar en el anexo 1. 
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Dicho artículo 26 ha causado interés internacional, como demuestra que se haya 
traducido al inglés para su publicación en el compendio de fuentes Feminist Art 
Theory. An Anthology 1968-2014 (Robinson 2015: 86-87).  
La igualdad material contemplada en nuestra carta magna demanda, en casos 
justificados, una intervención estatal, en la que ahonda Mª Luisa Culebras (2016: 94), 
indicando la pertinencia de hacer tratamientos diferenciados en beneficio de 
determinados colectivos desfavorecidos que necesitan especial atención o ayuda. 
Responden a esto las políticas de acción positiva, la llamada discriminación inversa o 
discriminación positiva,66 sobre las que de momento no hay consenso sobre su 
eficacia (y por ende tampoco sobre su justificación), ni una explicación concreta de 
las formas que pueden tomar (Trimiño 2010: 355). 
Las políticas de discriminación o acción positiva contemplan el implemento de 
cuotas de género, o bien otras medidas diferenciadoras encaminadas a privilegiar 
directamente al grupo minoritario o colectivo infrarrepresentado, compensando de 
este modo el desequilibrio existente (Trimiño 2010: 357). Una forma de activar la 
discriminación positiva podría ser, en el caso del Museo Reina Sofía, hacer 
exposiciones únicamente de obras de artistas mujeres, que podrían ser de 
discriminación positiva total (sin artistas hombres). En el caso de las temporales, 
serían exposiciones efímeras, pero la estrategia se puede aplicar a las salas de la 
colección. En ambos casos, estas medidas contribuirían, en el largo plazo, a 
reequilibrar la balanza de género de artistas en el museo.  
Para conseguir la paridad que la ley dictamina, Rocío de la Villa da unos consejos para 
la gestión de fondos en las instituciones artísticas públicas. Su ejemplo versa 
específicamente sobre las adquisiciones de obras de arte en la feria ARCO que el 
Museo Reina Sofía realiza anualmente:  
El Museo Reina Sofía “hace adquisiciones en nombre del museo y también en 
nombre del Ministerio de Cultura. Luego publica el listado de lo adquirido. El 
listado [este año] más o menos era paritario. Ahora bien, […] precisamente por el 
problema de la diferencia de cotización entre obras de artistas hombres y mujeres, 
bueno pues lo que quiero que me cuente es cuánto ha gastado en el presupuesto 
de esas compras en ARCO, en obras de artistas hombres y en obras de artistas 
mujeres. Porque […] si ha comprado seis y seis, vamos a decir, pero digamos que la 
parte del gasto en obras de artistas mujeres es solo un veinte porciento frente a un 
ochenta, no me vale, eso no me parece paritario en absoluto” (RTVE 2018: min 32-
34). 																																																								
66 Es llamada habitualmente ‘acción afirmativa’ en América, donde está vinculada con la lucha contra la 
discriminación racial y hacia las mujeres. 
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Villa reitera que la ley obliga a la paridad e incluso de acciones de discriminación 
positiva para compensar el pasado. Para ella, cualquier institución estatal, 
ayuntamiento, o fundación que percibe un beneficio fiscal que no cumpla con sus 
obligaciones de conseguir paridad “está utilizando mal los fondos, fondos que son 
públicos, que proceden de nuestros impuestos, y a mi me parece que aquí hay un 
problema de malversación” (RTVE 2018: min 30).  
Es la Ley de Transparencia, sin embargo, la que Elena Vozmediano (2013b) acusa al 
Museo Reina Sofía de estar, sino incumpliendo, por lo menos difuminando, por 
"ocultar" datos que deberían publicitarse, como corresponde hacer sobre las 
adquisiciones de obras de arte hechas con dinero público. Vozmediano desearía ver 
en la web del museo la información completa, especialmente el coste y los 
impuestos, de las adquisiciones. Sobre las incorporaciones de obra a la colección, las 
ya mencionadas Memorias de Actividades anuales del Museo Reina Sofía –
documentos descargables desde su página web— listan todas las adquisiciones de 
obra. Se comprueba que efectivamente no es nada infundada la queja de 
Vozmediano, puesto que en el listado de cada año aparece el número de registro de 
cada pieza, pero no su coste (MdA 2016: 19). 
Corresponde recordar, en definitiva, que el Museo Reina Sofía, como institución 
pública en el ámbito de la creación y producción artística, está obligada desde el año 
2008 a promover la presencia equilibrada de mujeres y hombres en su oferta artística 
y cultural, con el fin último de conseguir igualdad entre los sexos. Observaremos en 
la línea del tiempo los efectos, si los hubiere, de este cambio legislativo. 
Para realizar esa comprobación, la medición de la igualdad de género se hará con 
comparaciones en cifras, metodología que defendemos con el apoyo teórico que 
nos brindan considerables investigaciones preexistentes, cuyas aportaciones citamos 
y comentamos a lo largo de este estudio. 	  
Análisis de las exposiciones temporales del Museo Reina Sofía, 2000-2016 desde una perspectiva feminista 
Cristina Nualart 125 
u 5.2. CAMBIO DE HOJA DE RUTA PARA EL MUSEO REINA SOFÍA:  
            EL SELLO DE LA NUEVA DIRECCIÓN 
 
En 2008, el museo cambia de director, siendo seleccionado por primera vez por 
concurso público. El ganador fue Manuel Borja-Villel, quien acababa de comisariar 
una exposición de la artista Nancy Spero para el museo: Disidanzas, una de las 
muestras de esa década más valoradas por la crítica (Jarque y Silió 2010). 
Antes de dirigir el Museo Reina Sofía, Manuel Borja-Villel estuvo a cargo del MACBA, 
institución barcelonesa donde reafirmó su forma de entender una colección de arte. 
Borja-Villel criticaba las colecciones "clónicas" que según él abundaban en España en 
los años ochenta y principios de los noventa, por ser colecciones que se engordaban 
con artistas llamativos que estaban de moda en esos momentos de eclosión del 
mercado del arte (Expósito 2015: 175). Para el nuevo director, lo importante es llevar 
la atención hacia artistas “aparentemente difíciles y minoritarios” y no celebridades 
como Jeff Koons. Expresa su deseo de que el Museo Reina Sofía sea notable “por la 
colección y las muestras de tesis que generan debate y cuestionamientos” (García 
2014). 
Con su llegada a la dirección en 2008, Manuel Borja-Villel marca las líneas 
estratégicas para su proyecto museográfico, que se sostendrán incluso tras la crisis 
financiera, que ve como una crisis de dinero, pero no de ideas. Planeó grandes 
exposiciones temporales que empezarían en 2010. Las que él considera que 
imprimen su sello son Principio Potosí, en la cual interpela a la modernidad, ATLAS 
¿Cómo llevar el mundo a cuestas? sobre Aby Warburg,67 y Nuevos Realismos: 1957-
1962, periodo de cambio de paradigma entre modernidad y postmodernidad, en el 
cual no hay un canon fijo que interesa, más aún porque es un momento artístico “que 
está sin repensar” (Ruiz 2009).  
En una declaración, Borja-Villel decía que “No hay ningún museo que de una manera 
u otra no tenga la impronta de su director y equipo” (Espejo 2012). No se duda de que 
es un trabajo en equipo, pero entendemos que la impronta de la alta dirección tiene 
más peso. El director dice no estar imprimiendo sus gustos personales en la 
programación, ni cree que en este sentido haya conflicto: “Los grandes momentos de 
otros museos internacionales siempre han tenido detrás nombres y apellidos, y eso 
no quiere decir que la programación responda al gusto personal de sus responsables” 
(Doctor 2015).  																																																								
67 Llama la atención que Borja-Villel se siente dueño de esta exposición, que sin embargo “había sido 
programada por la dirección anterior” (Rubira 2011: 33). 
Capítulo 5: A mitad de camino: ley de igualdad, nuevo director y recortes 
Cristina Nualart 126 
Entendiendo que potencial de la exposición está en su función como “detonante de 
experiencia y de procesos de conocimiento” y en tramar “narraciones no 
hegemónicas” (MdA 2011: 7), el museo ha puesto cierto énfasis en el arte efímero por 
medio de una programación de artes en vivo, que permite una relación más estrecha 
entre museo y visitante, y convierte los espacios del museo en lugares de exploración 
escénica. El Museo Reina Sofía ha acogido espectáculos teatrales, coreográficos, 
musicales, de acción o performance que rara vez se representan en escenarios más 
convencionales. “La voluntad del Museo no es convertirse en un espacio escénico 
más de la ciudad, sino ser una plataforma para la creación, experimentación e 
innovación en el ámbito de las artes en vivo. Este objetivo está directamente 
relacionado con el discurso teórico del Museo, teniendo muy en cuenta las difusas 
fronteras actuales entre las diferentes disciplinas artísticas” (MdA 2011: 139).  
Borja-Villel evidencia así una forma de actuación que busca la innovación, e incluso 
funciona con cierta dosis de improvisación, en contraposición con otros modos de 
actuación académicos o museográficos que posicionaban un punto de vista aislado 
del mundo exterior, para el director “no existe un diseño de programa expositivo que 
nace de un plan absoluto” (Expósito 2015: 55-56). Trabaja, dice, de manera relacional, 
conociendo el contexto que rodea la institución, y poniendo énfasis en que el público 
no sea un pasivo receptor de una comunicación unidireccional hecha por el museo.  
En base a lo observado, el Museo Reina Sofía mantiene una misión educadora, la que 
acompaña a la institución museo desde el siglo XIX (Hooper-Greenhill 1988: 224), 
pero con planteamientos actualizados desde entonces. La concepción de museo 
como “instrumento de desarrollo del individuo y de su comunidad, poniéndose al 
servicio de los proyectos de los actores locales” se solidifica a partir de los años 
sesenta, cuando los museos empezaban a adaptar su programación al público 
(González Ceballos 2016: 43). Para Manuel Borja-Villel, la educación es un área 
estratégica del museo, e incluso “una de las asignaturas pendientes en nuestro país” 
(Sánchez Balmisa 2010: 23). El director expande su premisa con la siguiente 
explicación: 
“La educación, al igual que el archivo, se ha convertido en un lugar común y no 
nos sorprende que bastantes artistas la utilicen como recurso creativo. El peligro 
de estetización es evidente. Tal vez no haya otro momento en la historia en el que 
la voluntad de llegar al público haya sido tan general. Pero a menudo la educación 
es más marketing que pedagogía. Creyendo que de ese modo podemos llegar 
mejor al público, los museos buscamos despertar su interés haciendo ‘asequible’ el 
arte, ‘explicándolo’. No nos damos cuenta de que con ello destruimos aquello que 
tiene de especial el museo: la obra de arte. A base de ser educativos, los museos 
han dejado de educar. La educación como emancipación es aquella que nos 
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permite general nuestros propios procesos de conocimiento y liberarnos de las 
narraciones fundacionales que nos son impuestas. El arte favorece la 
desobediencia y la resistencia, la educación curricular y los lugares comunes no” 
(Sánchez Balmisa 2010: 23). 
Los proyectos locales no están a priori excluidos del Museo Reina Sofía, pues la 
comunicación en la página web del museo informa a los usuarios de la forma en la 
que cualquier persona puede enviar una propuesta de exposición para consideración 
del museo (Preguntas frecuentes, s/f). 
 
u 5.2.1. RENOVACIÓN DE LOS ESPACIOS DE EXPOSICIÓN 
La Guía del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía publicada en 2012 explica las 
ventajas que se pueden extraer de los espacios heterogéneos típicos del edificio 
Sabatini: “salas abiertas y diáfanas destinadas a relatos generales y relacionales; salas 
específicas; salas únicas inclusivas; y hasta salas ‘escondidas’, que ofrecen itinerarios 
mentales y físicamente activos, con los que desmantelar la percepción de la 
continuidad característica de los museos tradicionales, y sustituirla por el 
establecimiento de diferencias por los contrapuntos y los contrastes” (Borja-Villel, 
Carrillo y Peiró, vol. 1, 2012: 16). 
Es una respuesta a las frecuentes objeciones sobre la disposición interna del museo, 
poco orientada a favorecer un recorrido lineal, cuestión agravada para algunos por la 
propia reordenación novedosa de la colección o por proyectos expositivos con 
tendencias rupturistas. El edificio Sabatini se diseñó a fin y al cabo para funcionar 
como hospital y no como sala de exposiciones. 
Entre 2008 y 2016 volverán a remodelarse los espacios para hacer cambios en la 
presentación de la colección permanente. El edificio Nouvel, en pie desde hace un 
lustro, se remodela en 2011 para dedicar 2.200 metros cuadrados repartidos en dos 
plantas, a albergar la tercera parte de la colección. La complejidad de la distribución 
de espacios se evidencia en la necesidad de coordinación interdepartamental 
requerida: la remodelación de la ampliación Nouvel se hizo con la supervisión de 
varios departamentos del museo, incluyendo el Departamento de Colecciones y el de 
Mantenimiento. Se precisaba adecuar el espacio “al carácter duradero de la 
presentación de la Colección y a la naturaleza heterogénea de las obras de arte 
contemporáneo expuestas, así como a conseguir ambientes más confortables para el 
visitante” (MdA 2011: 16).  
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Además había que considerar el crecimiento de la colección, pensando tanto en 
cuestiones prácticas de almacenamiento y conservación, como en planteamientos 
artísticos e historiográficos. Hay en proyecto futuras reformas del edificio Sabatini así 
como una reubicación de los almacenes (Blasco 2015: 117). 
En 2011, el Centro de Documentación se desarrolla considerablemente con nuevas 
líneas de trabajo y en estrecha colaboración con los departamentos de Colecciones, 
Exposiciones y el Centro de Estudios. Conjuntamente, el trabajo bibliográfico y la 
adquisición y gestión del material de archivo rompen "las jerarquías convencionales 
entre objeto de arte y documento” (MdA 2011: 8). El llamado Espacio D de la 
Biblioteca y Centro de Documentación se inaugura como sala de exposición en 2012, 
favoreciendo la difusión de los fondos archivísticos y documentales del museo. Se 
estrena con la exposición La escritura desbordada: poesía experimental española y 
latinoamericana 1962-1982. 
 
u 5.2.2. REORDENACIÓN DE LA COLECCIÓN DEL MUSEO: NUEVOS RELATOS 
Anteriores presentaciones de la colección del Museo Reina Sofía no habían suscitado 
mucho entusiasmo a María Bolaños (2008: 484), a cuyo parecer “la exposición de la 
colección permanente se ha resentido de presentaciones monótonas, programas 
confusos, ideas anticuadas, convencionalismos canónicos o proyectos abortados, sin 
llegar a ofrecer una propuesta fuerte que sostenga y haga valer la identidad de la 
colección”. Como responsable del museo madrileño, Borja-Villel se cuestiona la 
función de las instituciones de arte contemporáneo y experimenta con formatos 
expositivos y nuevas maneras de mostrar la colección permanente (Borja-Villel y 
Esche 2016). 
Las salas del museo destinadas a la colección permanente se reorganizan cada 
cuantos años para actualizar los discursos, como hizo con gran éxito la Tate Modern 
de Londres, museo inaugurado en el año 2000 y que en 2006 redistribuye por 
completo la exposición de su colección. Naturalmente, la disposición de la colección 
“permanente” no es inamovible, y la Guía del museo (2012), como tantos otros textos 
que publica, se refieren únicamente a 'La Colección'. La Memoria de Actividades de 
2011 (MdA 2011: 15) informa que algunos puntos de la colección tendrán una 
rotación de obras para ampliar el abanico de lo que el público puede conocer en 
repetidas visitas, como corresponde a un “museo vivo”. Unos años antes, por el 
contrario, la Memoria de Actividades de 2007 (MdA 2007: 9) proyectaba una idea de 
la colección permanente como algo estático, dado que obras del museo que no 
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estaban en la “exposición permanente” se intentaban incluir en muestras temporales, 
para no estar siempre almacenadas. 
El Museo Reina Sofía tiene más de 21.000 obras,68 (eran 18.000 en 2012, según la 
guía del museo, Borja-Villel, Carrillo y Peiró 2012: 2, vol. 1) por lo que la rotación de 
obras en sala es necesaria para que se puedan ir mostrando, en cuanto objetos 
públicos que merecen una difusión. En este sentido, la idea tradicional del museo 
basada en la propiedad de obras es insuficientemente generosa para Borja-Villel, que 
se considera un mero custodio “de una serie de bienes que son o deberían ser de 
todos” (García 2014). El director es partidario de que el museo es guardián, que no 
dueño, de las obras que se van adquiriendo: 
“El museo es una institución que sirve al público. Como institución pública, somos 
conscientes de que la propiedad cultural –el arte que producimos y 
coleccionamos— no es verdaderamente nuestro. El museo simplemente lo 
custodia. Nuestras propuestas para adquisiciones no pretenden acumular tesoros, 
sino compartirlos. Compartir es la clave en este contexto, porque, en nuestro caso, 
quien recibe se enriquece, pero quien ofrece no se empobrece. No deseamos 
expropiar bienes o conocimiento, sino ponerlos en mayor circulación”. 
(Exhibitionist 2013: 16). 
En sintonía con este posicionamiento ético de poner al acceso del público el 
patrimonio cultural, el museo está haciendo un trabajo de digitalización y 
visibilización en red de la colección. Actualmente se pueden ver en la página web 
unas 8.300 piezas, aunque ese numero de digitalizaciones aumenta progresivamente 
(Colección MNCARS 2018).  
El Museo Reina Sofía inauguró dos relecturas de los primeros tramos de la colección 
en 2009 y 2010. En 2011 se inauguró el tercer tramo dedicado al arte 
contemporáneo. Este tercer tramo de la colección responde al “reto de generar 
itinerarios que en vez de discurrir por el convencional canon nacional-internacional, 
lo hagan por un mapa siempre provisional y de centros múltiples” (MdA 2011: 8). Bajo 
el título: De la revuelta a la posmodernidad, 1962-1982, esta sección contiene cerca 
de 300 obras en varios formatos: esculturas, vídeos, material documental, pinturas o 
instalaciones, para continuar con la ruptura de “las tradicionales delimitaciones del 
arte” (MdA 2011: 15). Previamente, las prácticas artísticas experimentales estaban 
infrarrepresentadas en la colección, en opinión de Jesús Carrillo (2012: 273). En 
España, esto es especialmente significativo porque desde que se estrenó la 
democracia, las políticas culturales se encauzaban unidireccionalmente en la 																																																								
68 Esta cifra aparece en la Memoria de Actividades 2015, (p. 78) y es la más reciente publicada por el museo 
en la página web: http://www.museoreinasofia.es/colección. [Última consulta 1 septiembre 2018]. 
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gestación de una historia del arte español contemporáneo centrada en el objeto, 
dejando fuera las prácticas conceptuales, el arte de acción y la performance, 
prácticas olvidadas “tanto por las instituciones culturales como por el mercado”, 
afirma Nieves Correa (2012: 98). 
En 2015, el director del museo afirmaba que “La colección no está acabada, porque 
nunca puede estarlo, y porque nos sorprendió la crisis justo antes de terminar; falta la 
última parte, que es la contemporánea”s (Blasco 2015: 117). Esta última parte de la 
colección es un trabajo aún en curso, y comprende arte desde la década de 1980 
hasta la actualidad. Borja-Villel considera que es un periodo histórico marcado por 
una fechas clave como 1989 y 2001, y que destaca por “la teatralización de las artes, 
la globalización de la cultura, una nueva centralidad del espectador y la hegemonía 
casi absoluta del mercado” (García 2014). Quiere también incluir la arquitectura y la 
ciudad, y se prevé reordenar toda la colección en el año 2020, incorporando la planta 
0 del edificio de Sabatini (Molina 2017). 
Para Borja-Villel, la colección tiene una dimensión histórica pero no pretende ser 
parte de ninguna "gran narrativa”, ni se doblega con sumisión "a una disciplina única" 
(Exhibitionist 2013: 10-11). Borja-Villel insiste en no mostrar una cronología única, 
sino que busca cierto desorden que se asemeje más “a la naturaleza de la historia y de 
la memoria que a las cronologías lineales y únicas” (Expósito 2015: 251).  
El modelo museográfico del Museo Reina Sofía en 2013, explica su director, se opone 
tanto al modelo de museo moderno ejemplificado por el MoMA de Nueva York 
durante las décadas 1940 y 1950, como a los modelos multiculturales y de 
espectáculo en los que se han basado grandes proyectos de las últimas décadas 
(Exhibitionist 2013: 11-12; CBA 2018). Borja-Villel reconoce el patrimonio de las 
poderosas colecciones del MOMA69 y el Pompidou, centros de referencia, pero 
insiste en la idea que ha repetido muchas veces: considera más importantes los 
relatos generados por las obras, que la colección de obras en sí (OPI 2013; Peiró 
2015; Molina 2017). Refiriéndose a Miró, Dalí y Picasso, artistas que previamente 
contaban con sala propia, Borja-Villel ha declarado romper con la “concepción de la 
historia del arte como historia del nombre propio”, (Blasco 2015: 117). No obstante, la 
“identidad” de la colección del Museo Reina Sofía gira alrededor del Guernica de 
Picasso.  																																																								
69 Borja-Villel (2010b) considera problemática la forma de mostrar arte del MoMA neoyorkino: “sus 
narraciones tenían un carácter historicista, se insertaban en un desarrollo cronológico continuo que, al 
trazar su curso como una infinita vuelta a los orígenes, tendía a ocultar toda incompatibilidad. Nos hallamos 
asimismo ante una historia lineal y evolucionista, que empieza con el posimpresionismo, continúa con el 
cubismo y el surrealismo, y acaba con la eclosión del expresionismo abstracto y la pintura de finales de los 
cincuenta. Se trata, con certeza, de una narración excluyente”. 
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El relato de su modelo museográfico incluye también los dispositivos de mediación,70 
dice, al tiempo que critica el “discurso jerárquico, elitista, vertical, del que sabe 
mucho al que no sabe nada” (Bono 2013). El repensamiento de los dispositivos para 
presentar la colección consiguen, por ejemplo, ubicar arte latinoamericano junto a 
arte estadounidense, o proyectar una película de Hitchcock al lado de un Rothko 
(Bono 2013). En definitiva, las obras no tienen porqué ordenarse por técnicas o por 
autores, y se pueden dar saltos de un medio a otro, para dar “cabida a narraciones 
minoritarias o desconocidas” (Molina 2017).  
Por abierta que suene esta postura, uno se pregunta hasta qué punto una película de 
Hitchcock precisa de estar proyectada en bucle en las salas de la colección, cuando 
mucha obra de artistas mujeres no sale de los depósitos del museo. Sobre la 
valoración de dichas obras, Martínez y Cámara (2012: 193-194) han efectuado un 
recomendable análisis de las obras de artistas mujeres en la colección del museo en 
el año 2011.  
De partida, el Museo Reina Sofía había heredado una colección sesgada. “En el caso 
español basta con hacer un breve recorrido por el MNCARS para darse cuenta cómo 
la obra de mujeres artistas españolas brilla por su ausencia”, dice Celia Díez Huertas 
(2012: 178) sobre la colección del museo, tras contar que de 120 artistas en la sección 
de las vanguardias históricas, 8 son mujeres, de las cuales 5 son españolas. Da 
ejemplos de otras secciones del museo, poniendo en evidencia el sesgo de género de 
la colección permanente. Otra fuente indica que en febrero de ese año, la colección 
del Museo Reina Sofía estaba compuesta por 4.134 artistas, de los cuales 3.415 
hombres y 515 mujeres (Sáez-Angulo 2012). 
Lourdes Méndez se declara escéptica sobre las colecciones de museos, en cuanto 
que no le parece que estén pensadas o mostradas teniendo en cuenta perspectivas 
de género. Para que las colecciones públicas no transmitan únicamente una visión 
patriarcal, la gestión del museo debe incluir personas que activamente desarrollen 
una agencia feminista, indica Méndez (2011: 158).  
Buscando evidencia de actitudes feministas en la planificación de la colección del 
Museo Reina Sofía, vemos que en 2010 ingresa 660 obras y justifica las adquisiciones 																																																								
70 Entre los dispositivos de mediación están los recorridos autónomos para visitantes disponibles en web. 
Aparte de las rutas transversales como “Lo poético”, “Cuerpo”, etc., hay una propuesta de visita 
independiente accesible en red titulada “Indispensables: 80 básicos del Museo” (Indispensables s/f), que 
informa sobre los ochenta artistas “Indispensables” en la colección, que son 78 artistas hombres y 2 artistas 
mujeres: Esther Ferrer y Ángeles Santos. Sabemos que de las más de 20.000 obras de arte en la colección, la 
mayoría son de artistas hombres, pero ¿quién y por qué ha decidido que hay 78 artistas hombres cuya obra 
es tan “indispensable” que las mujeres deben retenerse prescindibles? Más adelante analizaremos el 
recorrido llamado “Feminismo”.  
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hechas. No se citan motivos feministas entre los razonamientos dados para el 
conjunto de estas compras, pero algunas de las adquisiciones sí dan un paso en esa 
dirección. La colección enriqueció su contenido feminista ingresando obras de los 
años setenta de Jo Spence, Helena Almeida y Martha Rosler (MdA 2010: 15).  
La búsqueda en otras fuentes de actitudes feministas por parte del museo no da 
resultados esperanzadores. El segundo volumen de la guía del museo (Borja-Villel, 
Carrillo y Peiró 2012: 126-137, vol. 2) muestra obras de la colección categorizadas en 
una sección feminista, sección que solo ocupa diez páginas aunque se trata de una 
guía de museo tan voluminosa que abarca dos tomos. 
Citamos de manera más extensa otra fuente también editada por el museo, La 
colección: Museo Nacional Reina Sofía, claves de lectura. Esta cita se extrae de la 
introducción al segundo volumen, y está firmada por Borja-Villel, Carrillo y Peiró: 
“Hija de su tiempo, la colección del Museo Reina Sofía fue tomando forma en gran 
medida, dentro de esos parámetros de sucesión fluida de “ismos” de vanguardia, 
de modo que las contribuciones patrias aparecían como ecos locales. Esta 
sucesión estaba salpicada de los señeros hitos que encarnaban los genios por 
excelencia: Pablo Picasso, Joan Miró y Salvador Dalí, seguidos de una pléyade de 
artistas, a los que necesariamente se consideraba menores. El discurso que 
organizaba la colección excluía hechos de relevancia en la historia del arte de 
nuestro país, como la existencia de mujeres artistas en los años veinte y treinta 
[énfasis nuestro]. Además, como la colección surgió coincidiendo con la 
rehabilitación de los grandes géneros durante la década de los ochenta, se 
fundamentó en la pintura y la escultura. Con ello, se dejaban de lado tanto la 
fotografía y el cine, medios definitorios de la cultura visual y de la experimentación 
lingüística del siglo XX, como las huellas de aquellas prácticas no objetuales que 
protagonizaron la renovación de la vanguardia desde los años sesenta.  
En respuesta a esta lectura lineal y canónica de la historia del arte del siglo XX, el 
Museo Reina Sofía propone actualmente una multiplicidad de lecturas, al ofrecer 
una disposición rizomática que, aún tomando posición y partido en cada caso, no 
sólo mantiene abierta la ambivalencia de los significados, sino que activa su 
resistencia a la fijación de un único sentido. Ahora, los géneros tradicionales 
conviven y se yuxtaponen con la fotografía, el cine, el sonido o la danza” (Martín 
2010, pp. 7-8).  
Hemos subrayado una frase que llama la atención por estar escrita en pasado. El 
texto quiere dar a entender que la colección “excluía” a las artistas mujeres de los 
años 20 y 30 antes, es decir, en un pasado nebuloso del que no se responsabilizan los 
autores. Queda implícito que esa exclusión se hizo antes de la reordenación a la que 
se refiere el segundo párrafo, de la que, ahora sí, los autores se hacen responsables. 
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Sin embargo, según nuestros datos la exclusión de artistas mujeres, de todas las 
épocas, seguía bien vigente en el año 2010 de la publicación citada. El año 2010 
concretamente es uno de los peores en cuanto a inclusión de artistas mujeres en 
exposiciones temporales. Solo se hace una individual femenina,71 y de los 370 artistas 
participantes en colectivas, menos del 20% son mujeres, pero más del 70% son 
hombres. 
Para compararlo con la trayectoria precedente, no hay más que contar que entre 
2000 y 2009, entre todas las exposiciones temporales, figuran 2219 artistas hombres 
y 355 artistas mujeres (73.6% H y 11.8% M, más un 8.7% de entidades o artistas 
desconocidos). Reduzcamos las cifras a las exposiciones individuales: 139 para 
artistas hombres, y 38 para artistas mujeres, o lo que es lo mismo, una media anual de 
14 exposiciones para hombres frente a menos de cuatro al año para artistas mujeres.  
Ciertamente nuestros datos corresponden a las exposiciones temporales y no a la 
colección a la que hace referencia el texto que comentamos, por lo que el ejercicio 
sirve solo para comprender la enormidad de la exclusión femenina, y demostrar que 
no se limita a las artistas de los años 20 y 30, como se infiere en la cita de Borja-Villel, 
Carrillo y Peiró. 
Volviendo a dicha cita, nos parece muy saludable la proposición del museo de 
desmontar una historia del arte “canónica”. Simplemente, no creemos que eso se 
pueda hacer sin una real actuación feminista, opinión secundada por Méndez Baiges 
(2017: x) quien desde una óptica de género, considera “la escasa pertinencia del 
«relato ortodoxo de la vanguardia» para la comprensión de la complejidad y 
evolución del arte y la estética de los dos últimos siglos”.   
																																																								
71 La única exposición individual femenina del 2010 es Peer Out to See (Atisbar para ver) , de la artista 
contemporánea estadounidense Jessica Stockholder. http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/jessica-
stockholder-peer-out-see-atisbar-ver. Claramente, con esta muestra el museo tampoco está valorizando las 
artistas de los años 20 y 30 cuya exclusión lamentaba. 
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u 5.3. LA CRISIS FINANCIERA Y LOS RECORTES A LA CULTURA 	
La oferta expositiva de cualquier museo público se ve condicionada por la 
financiación que recibe. En los años siguientes a la crisis financiera del 2008, los 
recortes presupuestarios llevaron a José Guirao, ex-director del Museo Reina Sofía y 
luego director del centro cultural madrileño La Casa Encendida, a proponer una serie 
de soluciones, como reciclar la colección permanente, alargar la duración de las 
exposiciones o no publicar catálogos (El País 2012).  
En el Museo Reina Sofía, la reducción global de exposiciones y el aumento de 
colectivas lo achacamos a los recortes presupuestarios. A partir del año 2010, el 
Museo Reina Sofía disminuye considerablemente su producción de exposiciones 
individuales y en general reduce sus exposiciones temporales anuales. Nuestros datos 
confirman una media de 23 exposiciones al año entre 2000 y 2007, frente a 16 
exposiciones temporales de media entre 2008 y 2016.  
Aun así, tras comprobar cómo los recortes en cultura hicieron trizas a muchos 
museos españoles, Vozmediano (2010) tiene la impresión de que el Museo Reina 
Sofía no sufrió sobremanera por los recortes.  
El presupuesto del 2010 del Museo Reina Sofía fue de 55 millones de euros, dotación  
inferior a la del año 2009 en un 6,7% (MdA 2010: 201). Ese año, el Ministerio de 
Cultura aportó 300.000 euros para adquisiciones en la feria de arte ARCO, aunque en 
2012 esa cantidad la redujo a 100.000 euros. El presupuesto de gastos del 2012, un 
14,7 % más bajo que al año anterior, apenas superaba los 42 millones de euros (MdA 
2012: 189). En 2013, la dotación del Ministerio de Cultura para incorporar obras de 
ARCO a la colección permanente volvió a subir a 300.000 euros, mientras que el 
presupuesto de gastos consolidaba la tendencia descendente iniciada en los años 
precedentes, cayendo en 2013 a cerca de 34 millones de euros (MdA 2013: 206). 
Según Vozmendiano (2010), sin embargo, el Museo Reina Sofía no perdió 
patrocinadores, y al contrario que otros museos, no tuvo que cancelar exposiciones, 
ni renunciar a triplicar el espacio y duplicar el número de obras expuestas, como se 
planeaba para la reordenación de la colección, aunque sí tuvo que ralentizar las 
compras. El Museo Reina Sofía volvía a ser el niño mimado que había sido a finales del 
siglo XX, en términos de financiación (Beirak 2012: 258). El número de visitantes, su 
reputación internacional y su valor como reclamo turístico hacían "rentable" la 
inversión aun bien pasada la era de la bonanza. 
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A los veinte años de su creación el Museo Reina Sofía se ha consolidado como centro 
de referencia en el circuito de museos. En 2008, la institución alcanza la cifra de 
1.800.000 visitantes, faltando poco para cuadruplicar el medio millón de personas 
que visitaron la primera blockbuster española, la exposición de Matisse en el Museo 
Reina Sofía en 1988 (Gómez 2000: 231).  
Por otro lado, a sus veinte años, el Reina Sofía era todavía un organismo autónomo 
dependiente del Ministerio de Cultura, lo que obligaba al equipo directivo a soportar 
el lastre que suponía solicitar el visto bueno del ministerio hasta para “cambiar un 
conserje de sala” (Seisdedos y García 2008). Esto cambia al aprobarse una ley 
reguladora del Museo (Ley 34/2011 del 4 de octubre), destinada a “acometer una 
profunda modernización de la organización de la institución”. Bajo esta ley, la gestión 
del museo se hace más efectiva y ágil, puede generar recursos financieros propios 
incrementando su nivel de autofinanciación y diversificar la oferta de actividades en 
correspondencia con la demanda de los diversos usuarios (MdA 2011: 189).  
Al año siguiente, en 2012, y bajo la Ley de Fundaciones, se constituye la Fundación 
Museo Reina Sofía, entidad privada sin ánimo de lucro, acogida al Protectorado de 
Fundaciones Culturales del Ministerio de Educación Cultura y Deportes. El proceso 
de creación de la estructura organizativa del museo finaliza en 2015, incorporando a 
su Patronato cinco nuevos miembros y creando el Consejo Internacional de 
Mecenazgo (MdA 2015: 182). 
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Como se pudo comprobar por las 190 exposiciones temporales del Museo Reina 
Sofía, el balance de los primeros ocho años del siglo XXI resultó en un patente 
desequilibrio entre artistas hombres y mujeres, con un ligero descenso en la 
desigualdad bajo la dirección de Ana Martínez de Aguilar. Seguiremos la pista de esa 
tendencia en el contexto renovado del museo, teniendo en consideración que 
factores externos al museo, desde crisis económicas a cambios legislativos, necesitan 
unos años para tener su eco y manifestarse en lo que se muestra en galerías y centros 
de arte. 
A continuación profundizamos en las 147 exposiciones temporales del Museo Reina 
Sofía desde el 2008, para ver los efectos de la Ley de Igualdad que se debe cumplir 
desde este momento, pero que por los largos periodos de planificación necesarios, 
pueden no hacerse visibles inmediatamente. Como es de sobra conocido, la 
impronta de la crisis financiera se hizo visible en la sociedad definitivamente en 2011, 
por lo que desde ese año podrían notarse otros cambios en la programación del 
museo, y que estos factores pueden tener consecuencias particulares desde un 
punto de vista feminista 	  
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u 6.1. PLURALIDAD GEOGRÁFICA EN LAS HISTORIAS DEL ARTE EN EL MUSEO  
 
Vimos que en la primera parte del siglo, el Museo Reina Sofía daba cierta atención al 
arte internacional, por ejemplo dedicando un 12% de las exposiciones temporales al 
arte de América Latina. El Museo Reina Sofía se proyecta como eje de ‘una gran red 
iberoamericana de arte moderno’ (Espejo 2012), si bien este enfoque no es nuevo.72 
El periodo dirigido por Manuel Borja-Villel mantendrá estable esa cifra del 12% pero 
no la supera, en contra de lo que podría pensarse dada la cantidad de declaraciones 
hechas repetidamente sobre el interés del museo por dar lugar al arte 
latinoamericano (véase por ejemplo, López 2014). En 2010, por ejemplo, Manuel 
Borja-Villel, hizo una crítica demoledora de la feria ARCO por no haber impulsado 
más el arte latinoamericano, opinando que esta feria debería ser la puerta de entrada 
del continente sureño a Europa (Bravo García 2015: 95). 
Independientemente de un interés personal por parte de la dirección del museo, y de 
las conexiones postcoloniales y lingüísticas que facilitan el conocimiento mutuo 
entre España e Iberoamérica, mostrar arte de América Latina también tiene una 
ventaja, el interés del mercado por arte de esta región hace que sea una ‘marca’ de 
éxito, por así decirlo. 
Femke Van Hest estudia la presencia de artistas no occidentales en las galerías más 
prestigiosas de Europa y Estados Unidos y observa que en la segunda parte de la 
década del 2000, la etapa que observamos, hay un 23% de artistas latinoamericanos 
representados, superados sólo por artistas asiáticos, aunque en ambos casos hay que 
considerar que muchos de estos artistas viven en países occidentales (Van Hest 2015: 
45). Los artistas más visibles, en el estudio de Van Hest, son principalmente 
brasileños, argentinos y mexicanos, pero son también las galerías de México y Brasil 
las que, de las galerías latinoamericanas, más acuden a la feria Art Basel, una de las 
más renombradas. También en Suiza reside una de las mayores colecciones privadas 
de arte latinoamericano, la colección Daros está en Zúrich. Su director artístico, 																																																								
72 El Museo Reina Sofía expone en solitario a 13 artistas latinoamericanos entre 2008 Y 2016:  
Leandro Erlich (2008); Mario García Torres (2010); Martín Ramírez (2010); Roberto Jacoby (2011); Lygia Pape 
(2011); Emilio Ambasz (2011); Cildo Meireles (2013); Alejandra Riera (2013); Gabriel Acevedo Velarde (2013); 
Ulises Carrión (2016); Wifredo Lam (2016); Damián Ortega (2016) y Tamar Guimarães (2016). 
Hay 5 exposiciones colectivas de arte de Latinoamérica: León Ferrari y Mira Schendel (2009); Desvíos de la 
deriva. Experiencias, travesías y morfologías (2010), Principio Potosí (2010); Perder la forma humana. Una 
imagen sísmica de los años ochenta en América Latina (2012); La invención concreta. Colección Patricia 
Phelps de Cisneros (2013). 
En total, en este periodo un 12% de las 147 exposiciones temporales se dedican al arte de América Latina. 
Esta es la misma proporción que en el periodo 2000-2007, por lo que el ahínco con que el Museo Reina Sofía 
declara difundir el arte de Latinoamérica, discurso reiterado por Manuel Borja-Villel, no es superior al que 
se venía haciendo. 
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Hans-Michael Herzog, encontró incluso que todas las grandes bienales de Asia se 
interesan por mostrar arte latinoamericano (Wu 2009). 
El Museo Reina Sofía sigue la tendencia del estudio de Van Hest. Entrre 2008 y 2016 
realiza 13 exposiciones individuales a artistas de América Latina, dominando los 
argentinos, mexicanos y brasileños.73 
Sigue habiendo durante esta fase pocas exposiciones de arte de Asia, desde 2008 
sólo se han dedicado cuatro exposiciones a artistas de Asia y una de esas fue 
organizada en colaboración con la Tate Modern de Londres, la de Yayoi Kusama 
(MNCARS 2011, Tate Modern 2012). Borja-Villel no desconoce el arte asiático, ya en 
1999 invitó a la crítica de arte Geeta Kapur a participar en una conferencia en el 
MACBA cuando él dirigía esa institución. En todo caso, no hay cambios a lo largo del 
tiempo en la proporción de exposiciones de artistas asiáticos, son un 3% constante 
entre 2000 y 2016. 
Una exposición individual del taiwanés Chen Chieh-Jen abre en el Museo Reina Sofía 
en 2008, pero es parte del programa Producciones, de la dirección anterior. Desde 
2009, pues, se exponen los siguientes artistas de procedencia asiática: Walid Raad 
(Líbano), Yayoi Kusama (Japón), Amos Gitai (Israel) y Nasreen Mohamedi (India).  
Por otra parte, en cuanto a la procedencia geográfica de los artistas expuestos en el 
Museo Reina Sofía antes y después del 2008, hemos encontrado una diferencia 
notable. En la primera parte del siglo, se realizaron 91 exposiciones de arte español 
(un 48%), mientras que durante la dirección de Borja-Villel serán 41 (un 28%). Se 
compensa ese decrecimiento del arte nacional con más arte de Europa occidental y 
algo más de arte de Europa del este. 
Una singularidad de la etapa de Borja-Villel es que, por primera vez, el Museo Reina 
Sofía expone en solitario una artista del enorme continente que está a 14 km de 
nuestras costas: África. El arte de África está incluso menos presente que el arte de 
Asia, por lo que resalta la pequeña exposición de Tracey Rose (2014),74 una de las del 
ciclo Fisuras. Será el primer proyecto realizado por esta artista de Sudáfrica en 																																																								
73 Constatando la tendencia comentada, y demostrando que Borja-Villel no da más énfasis al arte de 
América Latina que sus predecesores, entre 2000 y 2007, el Museo Reina Sofía hizo 15 exposiciones 
individuales a artistas de Latinoamérica: 5 de México, 3 de Argentina, 2 de Brasil, 2 de Cuba, 1 de Bolivia y 1 
de Colombia. Entre 2008 y 2016, el museo elige a 4 argentinos, 4 mexicanos, 3 brasileños, un cubano y un 
peruano. 
74 La exposición de Tracey Rose se titula (x), http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/tracey-rose.  
Y ya fuera del periodo analizado por este trabajo, llegará la exposición de otro artista sudafricano, William 
Kentridge, en 2017.  
En cuanto a exposiciones colectivas, La invención del siglo XX: Carl Einstein y las vanguardias (2008) 
expone 35 piezas africanas y una de Polinesia, de artistas cuyos nombres no se citan (Fleckner 2009: 120 y 
313-317). Estas obras anónimas, en su mayoría del siglo XIX, proceden principalemente de museos europeos 
de Antropología y Etnografía.	
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España. Tracey Rose creó un vídeo a partir de una performance y lo proyectó en una 
instalación sensorial envolvente. La artista muestra su preocupación sobre el papel 
público del cuerpo de la mujer y los principios del feminismo, interés conocido desde 
años antes, por ejemplo por su participación en la exposición Global Feminisms en el 
museo de Brooklyn, Estados Unidos, en 2007, y el evento paralelo, el Foro de Arte 
Feminista, donde Tracey Rose tomaba el pelo a los museos que organizaban 
exposiciones feministas, o de arte africano, o ejercían segregaciones de cualquier 
otro tipo (Robinson 2015: 486-488). 
 
u 6.2. LA COLECCIÓN: EL FRACASO DE LAS REORDENACIONES 
 
Antes de pasar al análisis feminista de las exposiciones temporales, es pertinente 
comentar unos aspectos sobre la colección permanente del Museo Reina Sofía. 
Es sabido que las colecciones de museos tienen lagunas, y que por ello el objeto de 
nuestro estudio no es la colección permanente del Museo Reina Sofía, pero la 
perspectiva feminista aplicada hace imposible omitir un artículo muy relevante. El 
punto de mira de Sara Rivera Martorell (2013) son las salas de la colección del Museo 
Reina Sofía, tras las reordenaciones de hechas después de la llegada de Borja-Villel. 
Cuando España escribía su Ley de Igualdad en 2007, el Brooklyn Museum de Estados 
Unidos presentaba la exposición Global Feminisms, una visión transnacional y 
multicultural del arte feminista. Parecía una señal de que el feminismo ya se había 
consolidado como un tema en actualización constante y de interés en todo mundo. 
Este desarrollo del feminismo no podía ser desconocido por instituciones 
medianamente informadas, por lo que ningún museo podría presentar el arte 
feminista como un aislado fenómeno de la década de 1970. ¿O sí? 
El Museo Reina Sofía creó la sala titulada “La revolución feminista” para mostrar el 
arte feminista de los años 1962 a 1982. Esta sala es el objeto de estudio del artículo “El 
arte feminista y su exhibición. La musealización de un conflicto”, en el que Sara Rivera 
(2013) examina la exposición de la colección permanente para desvelar las ideologías 
androcéntricas subyacentes. 
Rivera pone en evidencia la ideología no tan feminista que trasluce tras el análisis de 
las obras en dicha sala, y su ubicación en el contexto de la colección permanente. La 
autora pone el foco no en la cantidad de artistas mujeres, sino en el discurso 
museográfico, advirtiendo que uno de los principales hándicaps de la historiografía 
nacional es que no ha habido una lectura genealógica sobre la producción artística 
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feminista en España. A pesar de cuarenta años de reivindicaciones feministas las 
artistas mujeres siguen “en el mismo lugar”, al parecer de Rivera (2013: 108), y el 
Museo Reina Sofía sigue “organizando muestras que, lejos de tratar a la mujer como 
sujeto dentro de la historia, hablan de ella como sujeto específico existente en la 
historia”. 
La autora razona su crítica con el argumento de que las obras en la sala feminista, 
todas de artistas mujeres –no se ha incluido ninguna obra de artista hombre, aunque 
el museo dispone de obras de Juan Hidalgo, Carlos Pazos o Pepe Espaliú con 
temática relevante— quedan fuera del contexto histórico que legitimaría en mayor 
medida a estas obras y sus creadoras. La justificación de Rivera es lúcida y está 
fundamentada con ejemplos específicos, pero es reveladora de la problemática que 
nos concierne. Dado que hay distintos feminismos, es improbable que se alcancen 
acuerdos unánimes sobre cómo restablecer las voces de las mujeres en los discursos 
históricos.  
Vista de la sala feminista con obras de la colección del Museo Reina Sofía, 2018 
	
Fotografía de Cristina Nualart, 2018. 
 
La sala feminista no ha cambiado mucho desde que Rivera efectuara su investigación. 
Cinco años después, la colección permanente del Museo Reina Sofía dedicada a 
ilustrar “La revolución feminista” en el arte no se ha ampliado o reubicado. Tiene 
pocas piezas (en otoño de 2018 se podían ver solo seis obras), de las que ni siquiera 
informa adecuadamente, ya que dos de las obras en sala tenían cartelas en blanco, 
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cartelas sin texto alguno, por motivos que el personal de sala decía desconocer. La 
autoría de estas obras tampoco se da a conocer por la hoja de sala,75 que informa 
sobre el planteamiento discursivo general, pero para permanecer vigente aun tras las 
periódicas rotaciones de obras, no cita todas las obras expuestas. 
Detalle de cartela no informativa de obra en la sala feminista de la colección,  
Museo Reina Sofía, 2018 
	
Fotografía de Cristina Nualart, 2018. 
 
No hay duda del valor que supone la inclusión explícita del arte feminista en el Museo 
Reina Sofía, pero la forma que ha tomado esta incorporación, en opinión de Rivera, 
fracasa en su cometido. Podríamos interpretar que la sala feminista genera una 
segregación encubierta, porque descontextualiza el arte feminista y a las artistas 
mujeres del resto del arte de la época. El razonamiento de Rivera es impecable: como 
ejercicio de reescritura de la historia del arte, que es lo necesario para integrar a las 
mujeres en el canon, esta iniciativa no funciona. El canon de la historia del arte es 
definido por Villa (2013b: 13) como “la norma que produce la hegemonía político-
social y que genera categorías binarias de desigualdad: dentro/fuera; 
masculino/femenino, alta/ baja cultura, etc., estableciendo una estructura de 
dominación, exclusión y marginación sobre lo que no está aceptado como norma”.  
																																																								
75 La hoja de sala titulada La revolución feminista se puede descargar en: 
https://www.museoreinasofia.es/coleccion/sala/sala-10407. 
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Hay opiniones a favor o en contra de la inclusión de determinadas formas de arte en 
el canon, ya se trate de arte de mujeres, arte urbano o arte de acción, por ejemplo. 
Rivera explica su opinión dando razones para querer esa inserción de las obras 
feministas en el canon, puesto que en el contexto de su exposición permanente, 
daría un posicionamiento igualitario a esas obras feministas dentro del grueso de la 
colección. Sara Rivera llega a la conclusión de que las intenciones de base del museo, 
autoproclamadas como renovadoras, son poco coherentes con esta reordenación de 
la colección. Su investigación constata una disonancia entre el discurso del museo y 
la realización de su proyecto expositivo, algo que concuerda con los resultados del 
presente estudio, que al igual que el ensayo de Rivera, desemboca en una evaluación 
insatisfactoria de las políticas expositivas del Museo Reina Sofía.  
Un aspecto muy interesante en la historia del arte feminista, que se ha planteado en 
el trabajo de Rivera, es que se invoca a pensar no solo en términos de representación 
paritaria sino en términos ideológicos. La escasa presencia de artistas mujeres no solo 
queda patente en las paredes de los cubos blancos, sino que está en la misma historia 
del arte, cuando ésta es entendida como un canon unívoco de jerarquía tradicional e 
irrebatible. La mujer como ‘otro’ frente a la universalidad de lo masculino, es una 
concepción representativa de la cultura patriarcal. En el mundo del arte, desde 
principios de los años ochenta Rozsika Parker y Griselda Pollock (1992: 132-133) 
teorizaban sobre esto. La diferencia que supone esta otredad de la mujer no podía ser 
borrada, entendían las autoras, puesto que era una diferencia negativa, era una 
carencia de la ‘normalidad’ o ‘universalidad’ de la condición masculina, en una 
sociedad donde la mujer estaba reprimida, en el sentido de negada, omitida o 
excluida.  
La construcción de esta diferencia sexual en la sociedad, explican, hace que las 
mujeres no puedan inventarse una serie de significados positivos sobre la figura de la 
mujer, puesto que estas reafirmaciones caerían en ese vacío que es la exclusión de lo 
femenino. El trabajo que hay que hacer, en su planteamiento, es el de deconstruir 
íntegramente el esquema social patriarcal.  
Para las artistas mujeres, que ya se saben infrarrepresentadas, una manera de aportar 
a esta necesaria deconstrucción es la de cuestionar las instituciones tradicionales de 
artista y arte, alertando al espectador sobre el efecto ideológico del arte. En muchos 
museos el sesgo androcéntrico se extiende a las interpretaciones, comentarios y 
críticas, que califican a las mujeres como subalternas (López Fernández-Cao 2013: 
22). En el Museo Reina Sofía, de hecho, se ha criticado por ofrecer información 
limitada y sesgada sobre las pocas artistas mujeres que expone. 
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“Un ejemplo es la escasa información referente a Dora Maar, cuyas obras se 
encuentran en las salas 202 y 206.6, que incide fundamentalmente en su 
vinculación vital y artística con Pablo Picasso invisibilizando así su percepción 
como una artista independiente con una visión propia del arte” (Beteta 2013b: 62). 	
Para las mujeres, las consecuencias son un empobrecimiento de su valía. Para los 
hombres, una forma de mantenerlos apartados de una realidad plural y equitativa, de 
bloquear su conciencia de su propio privilegio, que algunos, haciendo autocrítica, 
quizás quisieran repensar desde un punto de vista ético. Al fin y al cabo, la historia del 
arte tiene efectos políticos reales, avisa Griselda Pollock (2012a), efectos que se 
sienten a través de sus construcciones simbólicas sobre lo que tiene valor. 
 
u 6.3. LA MIRADA FEMINISTA A LAS EXPOSICIONES DEL MUSEO REINA SOFÍA  
            2008-2016 
 
Los años que siguieron a la Ley de Igualdad dieron enorme privilegio a los artistas 
hombre en las exposiciones temporales del Museo Reina Sofía: 94% en 2008 y 90% 
en 2009. Dos años, en consecuencia, en los que apenas hay sitio para las artistas 
mujeres. 
Gráfico 7: EXPOSICIONES INDIVIDUALES Y COLECTIVAS, MNCARS 2008-2016 
Número anual de artistas desagregados por género 
	
Fuente: elaboración propia 
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Quizás nadie en el museo madrileño tomó inspiración de dos exposiciones seminales 
en España: La batalla de los géneros, comisariada por Juan Vicente Aliaga (2007b) en 
el Centro Galego de Arte Contemporánea (CGAC), y Kiss Kiss Bang Bang, 45 años de 
arte y feminismo, comisariada por Xavier Arakistain (2007) en el Museo de Bellas Artes 
de Bilbao. En ambas, el número de artistas mujeres era dominante, mientras que ni 
una sola de las 77 exposiciones colectivas del Museo Reina Sofía en el siglo XXI ha 
contado con mayor presencia de mujeres que de hombres. Hay pues muchas 
colectivas con dominio de hombres, y lo que es más, en un 88% de estas colectivas la 
desproporción es muy alta: contienen más de tres cuartas partes de artistas hombres 
y menos de una cuarta parte de artistas mujeres. 
El 2010 es un año pésimo para las artistas mujeres en el Museo Reina Sofía, y es el año 
en que ya Manuel Borja-Villel es plenamente responsable de las temporales, 
habiendo puesto su empeño en la colección permanente durante el primer periodo 
de su dirección (Ruiz 2009; Seisdedos 2010). En el año 2010 se puede afirmar que las 
decisiones del museo en cuestión de género son injustificables, por no superar el 10% 
de exposiciones individuales con protagonista mujer.  
Recordamos que las medidas sugeridas por la Ley de Igualdad para las colecciones y 
programaciones culturales es que tengan una representación paritaria, con una cuota 
mínima del 40%-60% (Trafí-Prats 2012: 224). Que en el 2010 el 90% de las 
monográficas del Museo Reina Sofía se dedique a artistas hombre, ya no se puede 
calificar de imperdonable, sino de ilegal, habida cuenta de que la ley que nos atañe 
estaba en vigor desde hace tres años, justamente los que el museo afirma necesitar 
para planificar sus exposiciones (Preguntas frecuentes, s/f). 
Preguntado sobre la desigualdad de género en el Museo Reina Sofía, Manuel Borja-
Villel cree que “es peligroso mezclar categorías, como las políticas de igualdad 
laboral, con el discurso artístico" (Lafont 2011). En el artículo de Lafont, el director 
procura dar a entender que entre el personal del Museo Reina Sofía no hay 
discriminación de género, mientras que desmerece las críticas a las pocas artistas 
mujeres expuestas achancando el problema al contexto de la historia del arte. No 
cabe duda de que la respuesta del director es una evasiva. Por esta declaración 
también deducimos que Borja-Villel desconoce la Ley de Igualdad, ya que la 
Constitución no mezcla categorías absurdamente, sino que pone, punto por punto, 
indicaciones para distintos ámbitos. La Ley de Igualdad se divide en títulos, capítulos y 
artículos, entre los que hay artículos dirigidos al desarrollo rural, otros a la educación, 
a los medios de comunicación, al deporte, etc.  
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El título 2 de la ley (Políticas públicas para la igualdad), capítulo 2 (Acción 
administrativa para la igualdad), alberga el artículo 26, que concierne el “ámbito de la 
creación y producción artística e intelectual”, que hace explícito en su punto (c) lo 
que el museo dirigido por Borja-Villel debe hacer: “Promover la presencia equilibrada 
de mujeres y hombres en la oferta artística y cultural pública” (BOE 2007: 12617). Esto 
no tiene nada que ver con “las políticas de igualdad laboral” que Borja-Villel cita 
incongruentemente cuando los medios de comunicación quieren que explique la 
infrarrepresentación de artistas mujeres en el museo público.  En todo caso, por su 
cargo, le compete conocer el título 5 de la Ley de Igualdad: El principio de igualdad 
en el empleo público (BOE 2007: 12621-12623). 
Lafont (2011), la periodista que interroga al director de la institución pública, no 
recibe una respuesta adecuada, ni educada, por parte de Borja-Villel, quedando la 
pregunta sin contestación que de explicación al problema. En cuanto a los medios de 
comunicación, no son nada inocentes. Ante la masiva exclusión de artistas mujeres al 
comienzo de la dirección Manuel Borja-Villel, el año 2011 es celebrado en las 
secciones culturales de los periódicos como “el año de las mujeres” (Ruiz Mantilla 
2011), simplemente porque el sesgo está dentro de lo aceptable (59%-41%). Se diría 
que cuando se alcanza un equilibrio que está justo en los límites de lo legal, la 
atención mediática intenta crear la impresión de que a las mujeres se las está dando 
una posición de honor.76  
“Tenemos que hacer las estadísticas más accesibles, para que los datos empíricos 
no puedan ser obviados o refutados”.  
Maura Reilly (2017). 
 
u 6.3.1. PROGRAMA DE ARTE ACTUAL O EMERGENTE: FISURAS (2009-actualidad) 
El programa Fisuras (2009-actualidad) es uno de los primeros creados bajo la nueva 
dirección de Borja-Villel. Al igual que el anterior programa Producciones (2006-2008) 
para la promoción del arte emergente, tiene el objetivo de producir nuevas obras de 
arte, dando mucha libertad al artista (Andueza 2013).  
El programa Fisuras tiene lugar en la entreplanta del edificio Nouvel y en las salas de 
Espacio Uno, nombre dado al programa de arte emergente organizado por Rafael 
Doctor entre 1997 y 2001. Con Fisuras se pretende dar un nuevo sentido al Espacio 																																																								
76 En “El Imperio de ‘las señoras’”, Patricia Mayayo cita un artículo del ABC de 1988 para analizar un 
prejuicio que “se había instalado en los medios de comunicación una idea que se repetirá posteriormente 
hasta la saciedad: la imagen de que el mundo del arte contemporáneo en nuestro país –a diferencia de lo 
que ocurre en otros sectores laborales– es un mundo dominado por las mujeres” (Mayayo 2012: 146). 
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Uno, invitando a artistas emergentes o de media carrera a experimentar en los 
espacios del museo, abriéndolos a manifestaciones que distan del modelo 
convencional de exposición organizada. De ahí que el título, Fisuras, remite a las 
brechas, las rupturas. Para Borja-Villel, “un arte que rompe” es necesario para renovar 
la institución que de otro modo tendería al anquilosamiento (EFE 2009). El director 
del museo añadiría que se buscaba “romper con los cánones artificiales de distinción 
de géneros y disciplinas” (MDO/E.P. 2010).  
Tanto el precedente programa Producciones como el actual programa Fisuras 
favorecen la creación de obras site-specific, creadas para un lugar específico, idóneo 
para crear obra experimental. Crecen las posibilidades narrativas al permitir ubicar 
producciones artísticas en “espacios intersticiales”, las zonas de carácter híbrido 
como descansillos, huecos de escalera, subterráneos, conexiones entre edificios, etc. 
(Web MNCARS 2011). 
Como ejemplo, se puede mencionar la exposición de Efrén Álvarez, realizada en 2011 
en la entreplanta del edificio Nouvel, y que revelaba “un espacio antes inapercibido 
[sic.], una zona de nadie entre el espacio semipúblico de los trabajadores del museo y 
el espacio público de exposiciones, así como uno de los espacios de conexión, una 
de las fisuras que une los dos edificios del museo en la misma medida que delata su 
punto de fricción” (Web MNCARS 2011). 
Entrevistado en 2012, Borja-Villel anunciaba una ampliación del programa Fisuras, 
para poner el énfasis en el presente, en el mundo más inmediato (Espejo 2012). El 
programa Fisuras ha seguido en activo en 2017 con dos exposiciones, las dos de 
artistas mujeres: Erlea Maneros Zabala y Tamar Guimarães. 
Las exposiciones que nacen de los programas de arte emergente raras veces son 
eventos multitudinarios. La discoteca montada para Disco & Dance de Ana Laura 
Aláez (2000) había sido quizás la única la exposición masiva. Las demás no generaron 
colas para entrar, pero redondean el carácter general de la institución permitiendo 
correr riesgos mayores a nivel de planteamiento discursivo. Las exposiciones 
pequeñas, según Manuel Borja-Villel (Bono 2013), “dan visibilidad a las minorías", 
argumento que implica cierta contradicción interna, puesto que dar solo un poquito 
de visibilidad a las “minorías” causa que se perpetúe esa etiqueta minoritaria. 
Marzo y Badia (2006) explican la importancia de fomentar la producción de arte, de 
producir por encima de exponer, para que la cultura sea vital y dinámica, se pueda 
generar y regenerar. Por otro lado, Fernández (2013: 111) observa una desventaja de 
la producción de obras para un entorno concreto, y es que su itinerancia posterior 
puede verse limitada, algo que en consecuencia puede dificultar la visibilización de la 
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obra y de la persona que creo la pieza. Es muy razonable este planteamiento de la 
autora, que cree que los museos que ayudan a producir obra a artistas jóvenes, de 
alguna manera terminan penalizando a las artistas mujeres, que, hasta el momento, 
siguen teniendo menos oportunidades de exponer en museos y por ello de afianzar 
sus trayectorias profesionales. Lo ideal sería que los museos realizasen exposiciones 
que incluyan sus obras en una narrativa mayor, en exposiciones colectivas. 
El programa Fisuras, en su reemplazo el programa Producciones en 2009, lo mejora 
en un sentido: reduce levemente la infrarrepresentación de artistas mujeres. Entre 
2009 y 2016 expone a trece hombres, nueve mujeres y una colectiva paritaria,77 lo 
que supone alcanzar una situación paritaria desde el punto de vista legal: 59% 
hombres y 41% mujeres.78 
Este dato podría significar que tras la creación de la Ley de Igualdad, el museo ha 
repensado su programación y está, puntualmente, cumpliendo con sus obligaciones. 
Veamos cómo afronta el Museo Reina Sofía la programación de arte emergente en 
toda su extensión. Los ciclos expositivos más innovadores del 2000 al 2016, Espacio 
Uno, Producciones y Fisuras, totalizan una ratio de 54% artistas hombres y 46% de 
artistas mujeres.79 Este total de exposiciones pequeñas de arte nuevo que evidencia 
un tratamiento justo para las artistas mujeres, es motivo de reflexión sobre el tipo de 
arte y el tipo de exposiciones donde las mujeres no tienen un papel secundario. Sin 
embargo, esa cifra paritaria del total del periodo estudiado sufre un retroceso si nos 
ceñimos a la última década. En los diez años hasta 2016, los programas Producciones 
y Fisuras exponen un 62% de artistas hombres, frente a un 38% de artistas mujeres, es 
decir, la programación de Espacio Uno realizada por el comisario Rafael Doctor fue 
realmente significativa para las artistas mujeres en la historia del Museo Reina Sofía en 
el siglo XXI.  
Los pequeños altibajos en una hipotética línea de avance hacia la igualdad de género 
no son señal de retrocesos categóricos, pero sí nos obligan a estar alerta a las olas de 
desigualdad, para que los logros que se hayan conseguido no se pierdan. 																																																								
77 La exposición paritaria de arte sonoro, arte comunitario e instalaciones llamada Otoño 2010 la conforman, 
entre individuos y colectivos, tres artistas hombres y dos mujeres, en una proporción de 60% - 40%. Son 
Pedro Bericat (Zaragoza 1955), Atelier Bonanova (José Luis Mata y Antonia Payero), Trinidad Irisarri (Madrid 
1959) y Domingo Mestre (Valencia 1960). 
78 Ese 59% hombres y 41% mujeres se refiere a artistas individuales. Mirando otras variables, por ejemplo el 
número de exposiciones (en lugar del número de artistas), el programa Fisuras hace un 59% de exposiciones 
individuales masculinas, un 38% de individuales femeninas, y un 3% de exposiciones colectivas (una sola). 
Poca diferencia, pero otra más que señala que las que pierden visibilidad son las artistas. 
79 Damos los cálculos desde el año 2000, pero el Espacio Uno inició en 1997. Fusionando los tres programas 
desde esa fecha (Espacio Uno, Producciones y Fisuras, 1997-2016), obtenemos un 57% de artistas hombres y 
un 43% de artistas mujeres. 
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Recordemos a las artistas mujeres olvidadas históricamente, citadas en varias de las 
fuentes que hemos comentado. Ellas son el testimonio de que la producción artística 
valorada en su momento puede ocultarse con posterioridad, si las instituciones no 
ponen de su parte. Nos parece de rigor que los museos públicos inviertan más en 
investigar artistas mujeres de épocas anteriores. Más que deseable, sería simple y 
llanamente justo hacer el esfuerzo de investigación de dar a conocer más y mejor a 
las artistas mujeres del pasado. Sin embargo, con el apoyo de los datos aquí 
presentados, priorizar la exposición de arte emergente e innovador es algo que el 
Museo Reina Sofía podría hacer a corto plazo y fácilmente, si tanto le cuesta 
programar las exposiciones grandes de modo inclusivo.  
 
EXPOSICIONES INDIVIDUALES 2008-2016 
El gráfico 8 muestra las proporciones de artistas hombres y mujeres, en las 113 
exposiciones individuales de este periodo. 
 
Fuente: elaboración propia 
	
	
Gráfico 8: MNCARS 2008-2016 
113 Exposiciones INDIVIDUALES 
Proporción de artistas hombres y 
artistas mujeres por edad  
(mayor o menor de 50 años) 
 
 
En 2012 se alcanzó, casi, la paridad técnica en las exposiciones individuales (10 
exposiciones individuales, 6 de artistas hombres y 4 de artistas mujeres). El 2014 hubo 
un rebrote de esfuerzo por parte del museo, que ese año programó un 58% de 
exposiciones individuales masculinas y un 42% de femeninas, la única vez en el siglo 
XXI que las artistas mujeres pudieron acceder a tal nivel de representación en 
monográficas. Desde entonces, ha ido marcha atrás, y los años siguientes hasta el 
15%	M	
Mayores	
de	50	
15%	M	
Menores	
de	50		
19%	H	
Menores	
de	50		
50%	H	
Mayores	
de	50		
113	Individuales	
2008-2016	
70%		HOMBRES	 30%		MUJERES	
Capítulo 6: Temporales en el Museo Reina Sofía después de la Ley de Igualdad (2008-2016) 
Cristina Nualart 150 
2017 incluido,80 los hombres han vuelto a copar el 70% o más de las exposiciones 
individuales. 
Unas cuestiones en la realización de la retrospectiva de Elena Asins (n. 1940), 
realizada en 2011, el mismo año en que es condecorada con el Premio Nacional de 
Artes Plásticas, delatan cierta desidia por parte del museo en poner en valor a esta 
artista. De hecho, esta muestra de Elena Asins en el Reina Sofía ha sido considerada 
un ejemplo de exclusión femenina por la investigadora Olga Fernández (2013), quien 
considera incongruente que el museo monte una monográfica de Asins cuando no 
ha colgado obras de ella en las salas de la colección permanente, obras que el museo 
tiene.81 Cuando las artistas están ausentes de las salas de la colección, prosigue 
Fernández, se refuerza la idea de que las obras de mujeres son excepciones a la 
norma, dado que las exposiciones individuales descontextualizan las trayectorias 
artísticas.  
En términos de comunicación, el folleto de exposición enfatiza la labor pionera de 
esta artista, por su temprano uso de la tecnología informática en la creación artística. 
Tuvo sus primeras muestras en solitario en galerías de Madrid en 1968, recibió una 
beca para ir a Nueva York en 1980, y, aunque el museo no lo dice ni en la web ni en el 
folleto, en 2005 el Ministerio de Cultura (s/f) le otorgó la Medalla de Oro al Mérito de 
Bellas Artes. Aún con todos esos logros, el museo tardó décadas en pensar en esta 
artista para una monográfica. El folleto hace eco del olvido, explicando que tanto el 
catálogo como la misma exposición “pretenden sistematizar, documentar y mostrar 
un trabajo cuya trayectoria pública a lo largo del tiempo ha soslayado importantes 
aspectos de su contribución artística”.82 
El comisario de la exposición de Elena Asins, Manuel Borja-Villel, ofrece dos razones 
que explican la tardanza del museo para poner en valor a esta artista (Canal MNCARS 
2011). Por un lado, explica que hay una visión romántica de la figura del artista que ha 
hecho prevalecer una preferencia por la pintura. Sin embargo, en la década 
precedente, el museo realizó por lo menos 20 exposiciones de arte que se podrían 
calificar de “nuevos medios”. Por otro lado, Borja-Villel alega que los ritmos lentos de 
																																																								
80 Dato no contemplado en la franja temporal de nuestro estudio, pero verificado a posteriori. 
81 Este dato en la investigación de Fernández fue obtenido antes del fallecimiento de Elena Asins en 2015. La 
artista dejó su legado al museo, lo que ha ampliado considerablemente la cantidad de obras suyas en la 
colección permanente, cuyas salas se reordenan periódicamente. 
82 Dada la frecuente mención de los folletos del museo, se ha optado por no citarlos en el texto, para que la 
lectura sea más fluida. Todos los folletos de exposición citados, salvo las excepciones que se mencionarán 
puntualmente, son documentos públicos y se pueden consultar en la web: museoreinasofia.es. Hay enlaces 
URL directos para cada exposición en el listado de exposiciones en los anexos. 
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la obra de Asins están en conflicto con los tiempos rápidos del canon actual, 
determinado por el mercado del arte. Ninguno de los dos argumentos se sostiene. 
Que el director haga este apelo al mercado es especialmente preocupante. El museo, 
custodio de patrimonio o activador de pensamiento crítico, es responsable de 
contribuir a la formación y reformulación del canon establecido.83 El mercado tiene 
fallos e impone ideologías, y el sistema del arte ha excluido a las artistas mujeres 
(Villaespesa 2012), cuestiones que el museo no desconoce ni puede ignorar. Además 
del peligro del “juicio” del mercado, Isabelle Graw nos alerta de que no hay “justicia” 
en el valor estético que el mercado del arte da a las obras (Danto 2003).  
Es cierto que la política de adquisiciones de los museos se topa a veces con 
dificultades prácticas para incluir a artistas mujeres, por ejemplo porque éstas reciben 
menos oportunidades para exhibir sus obras (Fernández 2013: 110). Incluso antes de 
ser directora de Tate Modern, Frances Morris conocía las dificultades que tienen los 
museos para adquirir obra de artistas mujeres debido a que el mercado las 
infrarrepresenta (Méndez 2011). Además, los precios de las obras de artistas mujeres 
no suelen ser tan altos como los de los artistas hombre (Reilly & Perry 2016: 51). Si 
bien esto parecería hacer más asequibles su adquisición para los museos, la 
canonización de los artistas se vincula con su cotización, haciendo que las obras 
menos caras se presupongan menos buenas. Este mecanismo está estudiado en toda 
su amplitud por Hans Abbing (2002), y afecta en particular a las mujeres, como ha 
mostrado Maura Reilly (Reilly & Perry 2016: 51). 
La actual directora de Tate Modern, Frances Morris rechaza las intangibles “reglas” del 
mercado a la hora de pensar en lo que el museo debe coleccionar y mostrar, e insiste 
en que el arte del museo debe valorarse por su excelencia y por su capacidad de 
provocar y fascinar al público. “Tenemos que dejar de festejar la creatividad en 
función de cómo el mercado la monetiza”, dice, compartiendo la decepción que 
siente ante críticas que tachan de mala la colección del Tate Modern basadas en una 
comparación con los precios de venta en las últimas subastas de arte (Ellis-Petersen 
2017).  
Sobre cómo los museos planean el crecimiento de su colección, el ejemplo de Suecia 
merece tenerse en cuenta. El Moderna Museet de Estocolmo se caracterizó desde un 
principio por ser ágil en la incorporación de nuevas obras a sus fondos(Sundberg 
2011). En lugar de seguir líneas narrativas ya establecidas por la colección, el museo 																																																								
83 La reescritura del canon por parte de museos de arte contemporáneo parecería ser parte de su trabajo 
innovador en el campo, pero la realidad es menos puntera y más conservadora, como experimentaron por 
ejemplo Catherine Lord y Richard Meyer al proponer a museos su proyecto de exposición queer que 
finalmente vio la luz en el Centro Galego de Arte Contemporánea en 2009 (Aliaga 2009: 93). 
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creaba su marco de referencia a medida que actuaba, tomando decisiones de 
compra con rapidez. Esto tiene importancia a la hora de construir narrativas de 
colección. Apostar por artistas con trayectoria consolidada es menos arriesgado, 
pero limita las posibilidades de discurso, ya que la obra trae consigo cierta carga 
narrativa. El Moderna llegaba a prescindir de galerías o ferias de arte, y a veces 
compraba obra directamente en escuelas y universidades de arte, actuación que, 
paradójicamente, no se acompañaba siempre con un seguimiento de las carreras 
artísticas de los creadores (Sundberg 2011: 364). 
Volviendo al Reina Sofía, es de celebrar que el museo haya organizado la 
retrospectiva de Elena Asins y homenajes a su trayectoria,84 sin dejar que estas 
buenas noticias nos induzcan a caer en un optimismo pasivo. Las actuaciones “justas” 
para visibilizar la obra de artistas mujeres por parte del museo no deben excusar ni 
ocultar todo lo que aún queda por hacer. 
 
EXPOSICIONES COLECTIVAS 2008-2016 
Recordando los datos sobre las exposiciones colectivas realizadas entre 2000 y 2007, 
había un 77% de artistas hombres, un 14% de artistas mujeres y un 9% de entidades. 
Como vemos, las cifras apenas cambian tras la Ley de Igualdad. Son escandalosas en 
2008 y 2009, pero tampoco en 2016, casi 10 años después, proporcionan evidencia 
alguna de al menos un gesto por incorporar a más artistas mujeres. Agravando, si 
cabe, la situación, estos datos provienen de un conjunto de exposiciones donde 
prevalece el arte contemporáneo, al contrario que sucedió en el periodo 2000-2007, 
tendente a favorecer el arte moderno. 
No es creíble que no se encuentren suficientes artistas mujeres trabajando en el arte 
contemporáneo. Se ha dicho que el director del museo “sabe” que hay artistas 
mujeres en España “por lo menos” desde los años ochenta, según informa Rocío de la 
Villa (2016), mientras enumera las convicciones de Manuel Borja-Villel: “la 
importancia de lo teatral, su filia hacia lo irracional y su pertinaz creencia de que, 
salvo excepción, las artistas mujeres en nuestro país solo aparecen a partir de los 
años 80 del siglo XX. Creencia infundada, sin base objetiva alguna pero reiterada una 
y otra vez en todas sus actuaciones”. 
Vemos que el periodo estudiado cierra con un 82% de artistas hombres, y un 13% de 
artistas mujeres en las exposiciones colectivas. Las individuales del 2016 reflejan un 																																																								
84 Al año del fallecimiento de Elena Asins, 2015, el museo organizó un evento público in memoriam, 
http://www.museoreinasofia.es/actividades/elena-asins-memoriam. 
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70% de artistas hombres, y un 30% de artistas mujeres, con indicios de un mayor 
declive para las mujeres en 2017. 
  
 
Gráfico 9: 
EXPOSICIONES COLECTIVAS 
MNCARS 2008-2016 
 
Porcentaje de artistas hombre, mujer y 
otro (sexo desconocido,  
colectivos paritarios o editoriales) 
 
 
Fuente: elaboración propia 
 
Años  
2008-2016 
Hombres / Mujeres / ¿? 
76% H  /  13.3%  M  /  
5.7% ? 
2008 94% / 5% / 1% 
2009 90% / 6% / 5% 
2010 76% / 21% / 3% 
2011 82% / 10% / 8% 
2012 79% / 12% / 9% 
2013 75% / 24% / 1% 
2014 72% / 17% /11% 
2015 77% / 14% / 9% 
2016 82% / 13% / 5% 
	
Viendo estas cifras, causa cierta extrañeza que haya folletos de exposición que 
mencionan más artistas mujeres que hombres, cuando la realidad es que ni una sola 
colectiva ha expuesto a más mujeres que a hombres. La exposición de Rodchenko y 
Popova (2009) está dedicada a este dúo, pero repasa el Constructivismo ruso 
incluyendo piezas de otra docena de artistas.85 El texto del museo, sin embargo, cita a 
más artistas mujeres (Varvara Stepanova y Aleksandra Exter) que a hombres 
participantes (se menciona solo a Aleksandr Vesnin). Es decir, el texto en red –y esto 
es así en las páginas web de los dos museos que organizan la muestra: Museo Reina 
Sofía y Tate Modern— da un poco más de énfasis a las mujeres que a los hombres, 
cuando la realidad es que la exposición ha seleccionado a 10 hombres y 3 mujeres 
para complementar la obra de la pareja protagonista. Este matiz puede ser 
interpretado como un signo positivo de que las artistas cuyo nombre aparece en el 
folleto son muy importantes y de ahí que se hayan destacado, o puede ser una 
estrategia de los dos museos para falsear la realidad, creando la apariencia de una 
situación más equitativa de la que realmente existe. 
																																																								
85 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/rodchenko-popova-definiendo-constructivismo. Nota: 
Puesto que la exposición se dedica a Popova y Rodchenko, en nuestro análisis cuantitativo figura como una 
exposición individual (de colectivo paritario), aun conscientes de que esta clasificación resta impacto a la 
desigualdad de género en el museo, puesto que la exposición dedicada al matrimonio, en números reales, 
expone un 73% de artistas hombres y un 27% de artistas mujeres.	
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El Museo Reina Sofía replica este patrón en las Memorias de Actividades que publica 
anualmente. Por ejemplo, en 2012, la Memoria de Actividades informa de que el 
museo ingresa 355 obras en total, de las cuales 52 son ingresos onerosos. De estas 52 
adquisiciones, 18 son obras de artistas mujeres, esto es, el museo compra piezas que 
en un 65% son de autoría masculina, y en un 35% de artistas mujeres (MdA 2012: 23-
28). Sin embargo –y no es la primera vez que se observa esto en las Memorias de 
Actividades— el libro tiene unas destacadas páginas ilustradas que dan mucho 
protagonismo a las obras de artistas mujeres que se han ingresado en la colección. En 
2012, más de la mitad de estas páginas a color las ocupan obras de mujeres (MdA 
2012: 29-51). Es un esquema, como decimos, que se repite en varias ocasiones, 
donde desproporción de ingresos de obras de artistas hombres y mujeres no 
coincide con la imagen mucho más equitativa que transmiten las obras seleccionadas 
para ponerse en valor, impresas a color y recalcando su importancia en las páginas 
introductorias. ¿Es esto algo que se hace para enmascarar las deficiencias en la 
representatividad de género? ¿O se está realmente intentando poner en valor a 
artistas mujeres? Si es esto último, ¿no sería más coherente incrementar la colección 
con obras de mujeres, en lugar de seguir ingresando más obras de artistas hombres? 
Como mecanismo de comunicación, siembra dudas sobre las intenciones del museo. 
 
u 6.4. CASOS DE ESTUDIO: ACIERTOS, DISONANCIAS Y FRACASOS 
 
Los datos en el gráfico 9, recalcan que las exposiciones colectivas son un absoluto 
fracaso de los equipos de comisariado, desde una perspectiva feminista. Y no solo 
por las cifras, porque procedemos a un análisis cualitativo que busca demostrar que 
hay formas de valorar la producción cultural de las mujeres que el museo no está 
contemplando.  
 
u 6.4.1. EXPOSICIÓN Máquinas y almas 
Veamos un ejemplo de exclusión de artistas mujeres relativamente reciente, tanto en 
su ejecución, 2008, como en las piezas que selecciona: todas de arte 
contemporáneo. En España, al año siguiente a la entrada en vigor de la Ley de 
Igualdad, el Museo Reina Sofía eligió para sus exposiciones colectivas un 94% de 
hombres y un 5% de mujeres, el año del actual milenio con la peor representación de 
artistas mujer. ¿No hubiese podido el museo exponer de manera un poco más 
inclusiva en 2008? La respuesta es que sí. Es mera cuestión de voluntad, como se 
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demostrará poniendo el caso concreto de una de las exposiciones de arte 
contemporáneo de ese año, Máquinas y almas: arte digital y nuevos medios, 
comisariada por Montxo Algora y José Luis de Vicente.  
La exposición explora “la convergencia entre ciencia, arte, tecnología y sociedad en el 
inicio del siglo XXI; para reflejar las transformaciones que subyacen bajo las prácticas 
de los artistas” seleccionados.86 De los 21 artistas que seleccionaron, un 90% son 
hombres y un 10% mujeres. Las únicas dos artistas participantes son Natalie 
Jeremijenko y Sachiko Kodama.  
Acompañando la exposición, se realizó un ciclo de conferencias titulado Arte digital y 
nuevos medios. Entre la historia, la práctica y la institución en colaboración con el 
Ministerio de Educación y Ciencia, que parece ser tampoco vio problemática la 
exclusión de mujeres implicada87.  
La preparación de la exposición necesitó de dos años de investigación, escribió 
Manuel Borja-Villel (Algora 2008: 7), largo tiempo para ahondar en las 
preocupaciones conceptuales del espacio cultural actual de los nuevos medios sin 
percatarse de la ausencia de artistas mujeres de las obras que se iban eligiendo. Sin 
percatarse, o sin querer incluirlas, cabe pensar. El objetivo de la muestra es: 
“profundizar en el hecho de que, a comienzos del siglo XXI, arte y ciencia discurren 
por caminos paralelos. Y lo hace a través del trabajo de un grupo de artistas 
escogidos por su capacidad de aunar arte, pensamiento, tecnología, creatividad, 
misterio, emoción y belleza. Todos ellos utilizan la tecnología digital como 
herramienta. Y en formas múltiples: como soporte, como elemento desarrollador, 
como medio de investigación, como trampolín a sensibilidades nuevas” (Algora 
2008: 14). 
El comisario José Luis de Vicente (Algora 2008: 18) incide en lo “híbrido e 
interdisciplinar” de la producción, lo cual hace aún más extraña la ausencia de 
mujeres. La pluralidad que los comisarios admiran, deviene en este caso una falsa 
pluralidad, puesto que queda limitada a las visiones masculinas. Sin embargo, desde 
la segunda ola del feminismo, muchas artistas han reivindicado modos de creación 
diversos de los normativos. De hecho, la propuesta de Máquinas y almas reivindica 
una calidad “humana” que no deriva de teorías de los filósofos habituales en textos 
artísticos, sino que proviene de Sherry Turkle, pensadora de referencia sobre temas 																																																								
86 Según la descripción en la web del museo: http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/maquinas-almas-
arte-digital-nuevos-medios. 
87 http://www.museoreinasofia.es/actividades/arte-digital-nuevos-medios-entre-historia-practica-
institucion. Las conferencias, a su vez, contaban con una mayoría de hombres: nueve, y dos mujeres. 
https://www.revistadearte.com/2008/04/21/conferencias-sobre-arte-digital-y-nuevos-medios-en-el-reina-
sofia/. 
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del impacto social de la tecnología. Al parecer de Algora (2008: 13), la obra de Turkle 
es crucial para entender el poder del ordenador y su influencia en la nueva era.  
Los comisarios de Máquinas y almas llevan años involucrados en arte y tecnología. 
Algora sigue siendo director del festival de cultura informática ArtFutura, establecido 
en 1990, festival que sigue en activo, y que en todas las ediciones presenta una 
mayoría de artistas hombre, aunque no faltan mujeres creadoras, periodistas o 
conferenciantes. No olvidemos, de todos modos, que la producción de Máquinas y 
almas no responde a los mismos mecanismos de financiación que un festival, puesto 
que la exposición se pagó con dinero público y por ello debe respetar la integridad 
social, y no beneficiar a unos patrocinadores privados.  
Hay artistas mujeres bien conocidas por los comisarios, ya que han participado en 
ediciones anteriores de ArtFutura: Rebecca Allen, Laurie Anderson, Brenda Laurel, 
Maija Beeton, Monika Fleischmann y Ju Row Farr (del grupo Blast Theory).88 No se 
contó con ninguna de ellas para Máquinas y almas, lamentando especialmente la 
ausencia de Brenda Laurel, reconocida defensora de la igualdad de género en 
videojuegos, que participó en ArtFutura tan tempranamente como en el 1991.  
“La eclosión de Internet en el marco de las prácticas culturales convoca a artistas, 
críticos, activistas políticos, a participar impulsados por un renovado aliento 
utópico, bajo la perspectiva de hacer posible la globalización de la creatividad y la 
universalidad de las libertades. En este contexto, el feminismo encuentra un 
espacio abierto de posibilidades, un territorio red abiertamente ‘seductor’ par la 
intervención de las mujeres” (Martínez Collado 2005: 13). 
La exclusión de perspectivas femeninas de la exposición se puede solventar con 
diferentes métodos. El más evidente es el de incrementar el número de mujeres, y 
otra alternativa, no incompatible con la anterior, es la de hacer una contrahistoria, es 
decir, de plantear visiones alternativas a la perspectiva dominante de la muestra, o 
bien entrecruzarlo con relatos feministas. 
Para llevar a cabo la primera opción, la de aumentar el porcentaje de artistas mujeres, 
es necesario conocer la obras artistas mujeres. Elena Asins, una artista que durante 
muchos años fue prácticamente desconocida en España, decía que “en los años 
sesenta, nadie creía que una artista pudiera usar una máquina” (Efe 2011). Aunque 
persistan todavía algunos estereotipos de que las mujeres “no son de ciencias”, hay 
creaciones de net-art, videoarte, robótica, programación y otras tecnologías hechas 
por mujeres. El propio Museo Reina Sofía, entre el año 2000 y la exposición Máquinas 
y almas, hizo dieciocho exposiciones individuales de artistas que trabajan con lo que 																																																								
88 http://www.artfutura.org/v2/pasteditions.php?idcontent=8&mb=2. 
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se llamaban “nuevos medios” (parece que esa frase ha caído en desuso porque el 
videoarte y las instalaciones ya no son nada nuevos), en las que observamos algo 
insólito: hay paridad absoluta: nueve exposiciones de artistas mujeres, y nueve de 
hombres.89 
Aparte de las artistas que han pasado por ArtFutura –evidentemente conocidas por 
los comisarios de Máquinas y almas— hay otros eventos o exposiciones que han 
expuesto obras de mujeres que crean proyectos artísticos tecnológicos. Estas 
exposiciones constituyen útiles fuentes de información para conocer obras de 
artistas mujeres. Nos parece que cualquier equipo de comisariado, en los años que 
dedican a completar su investigación, se tomará el tiempo de averiguar qué otras 
exposiciones con temas o medios parecidos se han realizado previamente. 
En el año de la creación de Art Futura, en 1990, tuvo lugar la primera Bienal de la 
imagen en movimiento en el Museo Reina Sofía. La primera edición de esa bienal tuvo 
una participación de 76% de hombres, 22% mujeres, más las “obras” de una empresa 
privada (IBM). Las artistas eran: Marina Abramovic, Chantal Akerman, Ida Applebroog 
& Beth B, Eugènia Balcells, Irit Batsry, Lorraine Dufour, Paula Fairfield, Vanalyne 
Green, Danièle Huillet, Mako Idemitsu, Joan Jonas, Mary Perillo, Barbara Steinman, 
Leslie Thornton, Julie Zando. 
El Museo Reina Sofía repitió la Bienal de la imagen en movimiento en 1992. Esta 
segunda edición, comisariada por Carlota Álvarez Basso y Joseba M. Lopezortega, 
tuvo una representación de género de un 84% hombres, un 15% de mujeres, más 
piezas de una organización (CNT). Las trece artistas seleccionadas fueron: Eugènia 
Balcells, Iciar Bollaín, Mercedes Gaspar, Isabel Herguera, Rosa Méndez, Esther Mera, 
Carina Pardevilla, Diana De Petri, Matilde Prat, Susana Rabanal, Belén Rey, Manuela 
Saez y Eve Tramullas (Álvarez y Lopezortega 1992).  
Eugènia Balcells participó en ambas ediciones de la bienal, dato nada sorprendente 
pues es una artista muy conocida por su trabajo con obras tecnológicas creadas 
desde los años ochenta.90 
Desde las fechas en que España empezó a acceder a internet, Ana Martínez Collado91 
ha destacado por sus tempranos estudios sobre las nuevas tecnologías –sobre todo 																																																								
89 Las nueve artistas son: Ana Laura Aláez (Disco & Dance, 2000), Patty Chang (Ven conmigo, nada contigo. 
Fuente. Melones. Afeitada, 2000), Janaina Tschäpe (Sala de espera, 2001), Pipilotti Rist (Apricots along the 
Street, 2001), Katarzyna Kozyra (Señores de la danza, 2002), Claudia y Julia Müller (¿Con quién dejamos a 
nuestros hijos e hijas?, 2003), Maria Papadimitriou (We’ll meet again, 2004), Dora García (Todas las 
historias, Festival de performance y vídeo, 2005), Eve Sussman and the Rufus Corporation (89 segundos en 
Alcázar, 2006). 
90 Por ejemplo, la obra TV weave (1985), o la instalación Trasspasar Limits, (1995). (Olivares 2011). 
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internet— y del arte con planteamientos feministas. Ha difundido información sobre 
ello en red desde 1997, año de la Primera Internacional Cyberfeminista en la feria de 
arte quinquenal Documenta X de Kassel, y en el que Montserrat Boix creó Mujeres en 
Red (Martínez Collado 2005: 13). Collado aporta los nombres de otras artistas 
españolas que trabajan con internet: Marisa González, Carmen Cantón, Belén Nieto. 
Mª Angustias Bertomeu Martínez, y Cristina Buendía, y cita la exposición de Lourdes 
Ciruelo Net select@ ¿cuestión de género? (2003), que incluía obra de Dora García, 
Julia Masvernat, Carne Romero, Elvira Pujol, Maite Camacho, Pilar Ónega, Dina 
Roisman y Begoña Egurbide. 
Internet no es una máquina, ni tiene alma, pero estas bases de datos son ya de por sí 
suficiente testimonio de que las mujeres no quedaron a la zaga de la creación 
artística con nuevas tecnologías. Sobre máquinas en formato robot antromorfo 
versaba la bienal de Estambul del 2001, comisariada por Yuko Hasegawa, bienal que 
solo incluyó un 20% de artistas mujeres, pero cuyo concepto artístico estaba basado 
en las esculturas cyborg de la artista coreana Lee Bul (Deepwell 2006: 79). 
En 2002, Karin Ohlenschläger, comisaria de arte en nuevos medios desde los años 
ochenta, dirigió Cibervisión,92 el primer Festival Internacional de Arte, Ciencia y 
Tecnología realizado en Madrid, organizado por la Universidad Complutense.  
Un lustro antes de Máquinas y almas, hubo una exposición en España cuyas artistas 
tampoco es difícil vincular con el enfoque de la exposición del Reina Sofía. La teórica 
Remedios Zafra comisarió la exposición Habitar en (punto) net. Exposición sobre 
feminismo y net.art, en espai F, Mataró (Barcelona) en 2003, seleccionando obras de 
ocho artistas mujer.93 Seguidamente, en 2004, la artista Marina Núñez dio una 
conferencia titulada “El cyborg proteico” en el marco de la 4a Biennal d’Art Leandre 
Cristòfol, en el Centro de Arte La Panera, Lleida/Lérida, donde hablaba de las cargas 
ideológicas asociadas a la cibernética, la genética y otras tecnologías.94  																																																																																																																																																																															
91  Ana Martínez Collado es una pionera en España en hacer accesibles en red muchos textos fundamentales 
de teoría y crítica de arte feminista, a través la web que creó en 1997: estudiosonline.net, (Villa 2013b: 21). 
Destacamos de esa plataforma el artículo de Martínez Collado “Perspectivas feministas en el arte actual”, 
disponible en estudiosonline.net/texts/perspectivas.html. 
92 http://www.cibervision.org/. Si bien casi todos los ponentes eran hombres, la exposición realizada para el 
evento incluía a las artistas Eugenia Balcells, Ursula Damm, Donatella Landi y Águeda Simó, ninguna 
presente en Máquinas y Almas. 
93 La comisaria dice: “habitar en Internet para las mujeres, como para todos aquellos otros excluidos hasta 
hace poco de la historia oficial, tiene un valor añadido. Son los espacios por hacer los que ofrecen más 
posibilidades para la no-repetición de los viejos modelos de jerarquización social, más posibilidades para 
imaginar las nuevas condiciones creativas, sociales y políticas de un mundo post-Internet” (Zafra 2003). Las 
artistas participantes son 8: Annie Abrahams, Natalie Bookchin, Mary Flanagan, Laura Floyd, Auriea Harvey, 
Tina LaPorta, Margot Lovejoy, Cornelia Sollfran.  
94 http://www.lapanera.cat/home.php?op=13&module=act&cad=1&item=4. 
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En 2006, tuvo lugar en el Museo Reina Sofía la exposición, ya mencionada en su 
momento, Primera generación. Arte e imagen en movimiento (1963-1986) por su 
consideración hacia la producción femenina, evidente en las obras de 25 artistas 
mujeres. 
Las exploraciones de artistas como Marina Núñez o las pioneras seleccionadas por 
Remedios Zafra y por Berta Sichel se pueden complementar con otros nombres. Por 
ejemplo, retrotrayéndose a los trabajos de Beryl Korot, pionera de video instalaciones 
que juegan con lenguajes de programación y que sigue en activo.95 O sugiriendo el 
proyecto analógico-digital A Jukebox of People Trying to Change the World iniciado 
en 2003 por la artista escocesa Ruth Ewan o los experimentos con creatividad 
artificial desarrollados por Heather Dewey-Hagborg, como Spurious Memories, de 
2007.96  
En principio, cualquiera de estas artistas podría insertarse homogéneamente dentro 
de las narrativas de Máquinas y almas, entendiendo por supuesto que son 
aportaciones subjetivas. El propósito es demostrar que no faltan artistas mujeres, por 
lo que su ausencia de las exposiciones no puede considerarse otra cosa que una 
exclusión volitiva. 
De discrepar con estas propuestas de sumar mujeres a la exposición, la inclusión de 
las mujeres se podría pensar de otra forma. Para ejercitar la imaginación, pongamos 
por caso que –ni siquiera tras leer las páginas web de Remedios Zafra, Montserrat 
Boix o Ana Martínez Collado, de investigar exposiciones, galerías, laboratorios 
digitales y escuelas de arte— fuese posible encontrar obras creadas por mujeres 
afines a la tesis de los comisarios de la exposición. Una actuación correcta, en ese 
hipotético –y extremadamente improbable— supuesto, sería la de incorporar a la 
exposición obras y/o documentación que explique esa misteriosa falta de interés de 
las mujeres de explorar temas tecnológicos (citando, por qué no, a Donna Haraway).  
Sobre otra exposición con insuficientes artistas mujeres, Campo Cerrado (2016), la 
crítica de arte Rocío de la Villa (2016) pedía explicaciones al museo: “Al menos, 
hubiera tenido valor y sentido explicar a la sociedad española de este siglo XXI que ya 
en ese periodo, incluso en ese tiempo de exilio y doble represión para las mujeres en 
nuestro país, al menos un 10% artistas de los participantes en las Exposiciones 
Nacionales eran mujeres”. En esa reseña Villa emplea el mismo recurso que usamos 																																																								
95 Korot dijo: “Si miras los números de artistas de éxito que emergieron de finales de los años 60 y los 70, 
hubo muchas mujeres” (Stermitz 2010). 
96 http://ruthewan.com/projects/a-jukebox-of-people-trying-to-change-the-world/ y 
http://deweyhagborg.com/projects/spurious-memories. 
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aquí, cita un buen número de artistas mujeres que podrían haber sido incluidas en 
Campo Cerrado, aduciendo razones por las que nunca debieron haberse “olvidado”, y 
dejando como colofón final un mensaje igual de amargo que la exclusión: “Si un 
Museo Nacional desatiende, ningunea y desprecia a la mitad de la población, sus 
responsables tienen que irse a la calle” (Villa 2016). 
En el caso de Máquinas y Almas, otra vía de actuación sería elegir obras que muestren 
otras maneras en las que artistas mujeres son capaces de poner “especial énfasis en 
los aspectos más humanos y creativos de las nuevas tecnologías” y “de aunar arte, 
tecnología, misterio, emoción y belleza”, como publica el museo.97 Al fin y al cabo, las 
exposiciones colectivas incluyen por su propia naturaleza una diversidad de 
planteamientos, y los propios autores de Máquinas y almas han seleccionado 
variedad de medios, obras nuevas y “piezas esenciales”.  
Anteriormente, en el catálogo de Primera generación. Arte e imagen en movimiento, 
Berta Sichel hizo notar que en algunas obras se percibían enfoques creativos 
diversos, motivados por el sexo de las artistas. Algunas mujeres “prefirieron explorar 
la identidad, la opresión, la discriminación sexual y la maternidad. En contraste con 
los artistas que utilizaban el medio, las mujeres eran más introspectivas y estaban más 
preparadas para explorar sus fantasías” (Sichel 2006: 35). El tema de la diferencia 
sexual es espinoso, lo que no es razón para ignorar la diversidad entre las 
experiencias del mundo de distintas personas.  
En el catálogo de otra exposición del Museo Reina Sofía, Rodchenko y Popova, 
Christina Kiaer se pregunta si es relevante que uno de los artistas sea varón y otro 
mujer, o si se podría hablar de dos tipos distintos de constructivismo. Kiaer cree que 
es normal en la actualidad que una mujer sea la figura clave de un importante 
movimiento artístico, pero en la historia del arte no es tan frecuente, y recalca lo 
singular del influyente papel de las mujeres en la vanguardia rusa durante las dos 
primeras décadas del siglo XX. La relevancia que pudo tener la identidad femenina de 
Popova para el constructivismo, según Kiaer, es una cuestión tan actual que “sólo 
tiene sentido formularla después de casi cuarenta años de investigación feminista de 
la diferencia sexual y sus consecuencias” (Tupitsyn 2009: 147).  
La relevancia de la identidad femenina puede o no ser parte de un discurso 
expositivo, pero Máquinas y almas no ha tocado la cuestión, simplemente ha corrido 
un velo sobre la creación de las mujeres, ignorándola. En definitiva, Máquinas y almas 
hubiese podido integrar artistas mujeres, bien escogiendo obras que funcionan en 																																																								
97 Citas del texto en red y del folleto de la exposición Máquinas y almas. 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/maquinas-almas-arte-digital-nuevos-medios. 
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paralelo a las de los artistas hombre expuestos, o bien, aportando unas perspectivas 
diferentes sobre la tecnología y la humanidad. 
“Los museos han de reivindicar la presencia de las mujeres en las prácticas 
culturales como sujetos activos y participativos en los procesos históricos. La 
experiencia de las mujeres ha de incluirse, tanto en los procesos de interpretación 
como en los de creación de los textos de cultura, porque esto supone contar con 
un instrumento extraordinario para construir dentro de los museos nuevos 
discursos” (Hernández 2018: 118). 
Como pequeño alivio, por otra parte, el museo que no puso empeño en incorporar 
artistas mujeres actuales en esa exposición, quiso ser inclusivo en otras maneras, para 
lo que contó con el artista Evru (Alberto Porta, anteriormente conocido como Zush) 
para ofrecer a personas con discapacidad intelectual la posibilidad de adentrarse en 
Máquinas y almas.98 
Máquinas y almas: arte digital y nuevos medios fue la primera exposición colectiva 
inaugurada por el museo en el periodo 2008-2016. Avancemos al 2016 para 
reflexionar sobre la última exposición colectiva de este estudio, Ficciones y territorios: 
Arte para pensar la nueva razón del mundo. Esta gran muestra de arte 
contemporáneo recoge obras de 50 artistas en una proporción de 58% hombres y 
38% mujeres, con, además, dos colectivos. El sesgo de género es de los más 
pequeños, tanto que faltó poco para que pudiese considerarse paritaria. Hubiese 
bastado sencillamente con incluir a dos artistas mujeres más. 
Ficciones y territorios se formula a partir de diversas líneas de investigación sobre los 
efectos del neoliberalismo en la sociedad actual. Las mujeres conocen bien los 
efectos de la crisis capitalista del 2008, puesto que el retroceso económico resultante 
ha exacerbado la desigualdad de género. Las consecuencias han sido peores para las 
mujeres en todos los frentes, expone Angela Dimitrakaki (2013), incluso 
obstaculizando los intentos de visibilizar la obra de artistas mujeres. Desastrosa 
situación, explica la pensadora, en un momento en el que es esencial producir 
narrativas feministas de la historia del arte para erradicar la opresión y la 
discriminación por sexo de la sociedad. 
En este caso, aunque es una muestra temporal, se basa en obras de la colección del 
museo, y está pensada para especialmente para mostrar adquisiciones recientes. El 
sesgo de género en la colección permanente es histórico, y existe la tentación de 
preguntar hasta cuándo, pero la respuesta no sería muy alentadora, informa el 
estudio ya citado de Martínez y Cámara (2012) y otro de Yolanda Beteta (2012).  																																																								
98 http://www.museoreinasofia.es/actividades/taller-tecura-evru. 
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u 6.4.2. EXPOSICIÓN Formas biográficas 
La ideología misógina es la que proponemos explorar a continuación, desmenuzando 
la comunicación publicada sobre una exposición concreta, cuestionando actitudes 
que no se descarta prevalezcan en otras exposiciones, lo que aportaría una 
explicación, que no justificación, de la escasez de artistas mujeres en el museo. 
La exposición Formas biográficas. Construcción y mitología individual, realizada en el 
Museo Reina Sofía en 2013 y comisariada por Jean-François Chevrier, orquestó obras 
de 55 artistas en una proporción de 76% hombres y 24% mujeres.99 Es una de las 
exposiciones que hemos clasificado como “arte moderno”, porque solo un 20% de 
los artistas nacieron en la segunda mitad del siglo XX. La mayoría de estos 42 artistas 
hombres, nacieron en el siglo XIX o a principios del XX, dato que refleja la tónica del 
museo en general.100 Se da la situación contraria con las 13 artistas mujeres, entre 
quienes solo una nació en el siglo XIX, mientras que un tercio son artistas jóvenes.101 
El catálogo dedica varias páginas al listado de obras expuestas (Chevrier, 2013: 393-
405), al que siguen datos sobre los “Documentos” expuestos como apoyo 
informativo a las obras de arte. Según estos datos, en total hay 88 obras de artistas 
hombres, y 41 de mujeres, resultando en un 68% de obras de factura masculina y un 
32% de piezas de artistas mujeres.102 
Hasta aquí, en cifras, Formas biográficas no parece una exposición particularmente 
sexista puesto que los porcentajes de género no son tan escandalosos como en 																																																								
99 Las artistas son: Louise Bourgeois (1911-2010), Claude Cahun (1894-1954), Lygia Clark (1920-1988), Marina 
Faust (b. 1950), Maruja Mallo (1902-1995), Anne-Marie Schneider (b. 1962), Ahlam Shibli (b. 1970), Arpita 
Singh (b. 1937), Alina Szapocznikow (1926-1973), Dorothea Tanning (1910-2012), Claire Tenu (b. 1983), VALIE 
EXPORT (b. 1940) y Francesca Woodman (1958-1981). 
100 Más de la mitad de los artistas que reciben exposiciones individuales en el Museo Reina Sofía son 
varones mayores de 50 años. Concretamente, en el periodo 2000-2007, cuando se expone más arte 
moderno, el 56% de las individuales es para artistas hombres consagrados (y otro 24% para artistas hombres 
menores de 50 años). El porcentaje durante la etapa 2008-2016 es de 50% (con un 19% de individuales a 
artistas hombres menores de 50 años). 
101 También este dato refleja la tendencia general de las exposiciones individuales en el Museo Reina Sofía. 
Las artistas mayores de 50 años obtienen un 8% de todas las monográficas, aunque aquí hay una gran 
diferencia entre el periodo 2000-2007 (son solo un 3%), y el periodo dirigido por Manuel Borja-Villel, cuando 
asciende a un 15%, idéntica cantidad de exposiciones individuales que también se hace sobre artistas 
mujeres jóvenes. 
102 El cálculo ha resultado en un total de 129 obras, excluyendo los documentos adicionales (y de los cuales 
hay un detallado listado en las páginas 406-409 del catálogo), y teniendo en cuenta que hemos contando 
como una obra única la serie de 23 grabados de Charles Meyron. Hay piezas, particularmente entre las 
fotografías, que son anónimas, y por coherencia, no han sido tenidos en cuenta en el cálculo. Los artistas 
que más obra tienen por cabeza son: Etienne Martin (10 piezas entre esculturas y dibujos, pp. 394-395), 
Philip Guston (2 óleos y 7 obras gráficas, p. 396) y Edvard Much (8 obras gráficas, p. 401). Por lo demás, 1 o 2 
piezas por artista es lo habitual. El número de obras en esta exposición es motivo de interés por otra razón: 
una reseña de la exposición hace notar que el museo hace promesas que, aunque no falsas, son 
decepcionantes: “Se nos prometen en esta ocasión 270 obras, pero ya se habrían imaginado que una gran 
cantidad serían documentos impresos -la mayoría- o manuscritos, en sus correspondientes vitrinas. No hay 
sorpresa, por tanto”, dice la crítica de arte Elena Vozmediano (2013a). 
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tantas otras exposiciones, y es la segunda de las colectivas menos sesgadas del 2013. 
Preocupa sin embargo el planteamiento de esta exposición de tesis. El tema tratado 
es el de la biografía, tema en apariencia abierto a un sinfín de expresiones creativas, y 
que de ninguna manera puede sostenerse que han sido más practicadas por hombres 
que por mujeres. El tema mismo de la exposición hace indefensible el dominio 
masculino de los artistas, más aún sabiendo que el planteamiento expositivo no se 
restringe a arte de un periodo específico (hay piezas del siglo XIX y de arte actual), ni 
geográfico, puesto que hay artistas de diversas partes del mundo. 
Jean-François Chevrier es un comisario independiente con particular interés por el 
lugar de la fotografía documental en el arte, y cuyas exposiciones suelen enredar la 
literatura y la poesía con las artes visuales (Muracciole 2010). En el prefacio del 
catálogo de Formas biográficas, el director del museo Manuel Borja-Villel se 
congratula a sí mismo por la elección de este comisario estrella, de quien dice: 
“acomuna en sí el complejo discurso curatorial y la apuesta por una escritura 
arriesgada y […] fructíferamente fragmentaria” (Chevrier 2013: 11). Borja-Villel, 
además de celebrar este acto de comisariado que favorece a los artistas hombres 
(apelándolo “complejo”, para enmascarar su incongruencia), considera, como hemos 
leído en su prefacio, “arriesgada” la escritura de Chevrier.  
El autor francés, por su parte, no transmite mucho entusiasmo en su valoración 
genérica de la creación femenina. Por ejemplo, trae a colación a la autora Gertrude 
Stein, citando su biografía Tres Vidas, publicada en 1909. Según Chevrier (2014: 29), 
este libro marcó “una pequeña revolución en la historia canónica de la biografía 
literaria en lengua inglesa”. Chevrier no comparte ulteriores opiniones personales 
sobre la autora o sobre su biografía, pero cita a otros autores hombres que han 
reflexionado sobre ella. Chevrier cita a William Carlos Williams, quien aduce que el 
libro de Stein es casi derivativo de la novela de Laurence Stern La vida y opiniones del 
caballero Tristam Shandy, conocida en Londres antes de 1770. Más adelante, Chevrier 
retornará de pasada a Williams, pero no a Stein. Todo esto parece conducirnos a que 
Chevrier antepone las opiniones masculinas a las femeninas, y que cita a algunas 
mujeres, siempre de pasada –más adelante a Hannah Arendt, por ejemplo— sin 
detenerse sobre sus trabajos con detenimiento, privilegio que es para los autores 
varones. 
En el trasfondo de la descompensación de género hay una escasa voluntad de 
escucha. Chevrier se da un tiempo pausado para adentrarse en los textos escritos por 
hombres. No se concede el mismo tiempo para escuchar a las mujeres. La única 
mujer a la que ha escuchado lo suficiente como para poder citar una frase suya es la 
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surrealista Dorothea Tanning. La “mujer-pintora” –así la califica Chevrier— se dirige al 
pintor Max Ernst, exclamando: “There was perspective, trapped in my room! (la 
perspectiva estaba allí, retenida en la trampa en mi propia habitación)” (Chevrier 
2014: 166). Esta cita finalmente suscita cierto entusiasmo en Chevrier, que usa puntos 
de exclamación para recalcar su sorpresa ante el inteligente juego conceptual de 
Dorothea Tanning: “¡Trampa contra trampa!”. Seguidamente, Chevrier interpreta la 
frase de la pintora: “La perspectiva está interiorizada. Define una orientación de la 
mirada interior. […] La perspectiva y sus líneas se despliegan en el espacio del cuadro, 
pero también en la realidad del espacio domestico y del decorado habitado. Tanning 
dice bien: «la perspectiva estaba allí, retenida en la trampa en mi propia habitación»” 
(Chevrier 2014: 166). Naturalmente, puesto que Chevrier es aquí el juez, cómo no iba 
él a saber que ella, Tanning, dice “bien”. 
Sin embargo, del catálogo, la sentencia más reveladora sobre la actitud del comisario 
se aprecia en este extracto: 
“Algunas obras realizadas por mujeres artistas son admitidas hoy en la historia 
canónica del arte moderno, con o sin el apoyo del feminismo. La identidad de 
estas artistas se sitúa en un relato histórico que incluye hechos e interpretaciones 
biográficas. Pero la forma biográfica rara vez es interrogada en cuanto tal. La obra 
de VALIE EXPORT presenta en cambio un conjunto de acciones documentadas 
que constituyen a un tiempo una biografía artística y una leyenda feminista, 
desmultiplicadas, especializadas (en el espacio urbano)” (Chevrier, 2013: 301).  
Este párrafo contiene varios aspectos de corte misógino. En primer lugar, es evidente 
que las palabras del comisario marcan intencionadamente una distancia con 
respecto a las mujeres creadoras, que son, en la primera frase, un otro lejano, cuyas 
obras algunas veces pueden recibir un pase de entrada al mundo del arte ortodoxo. 
Se infiere además, que a veces, el arte de mujeres ni siquiera es valorado por méritos 
propios, sino por el apoyo que le brinda el feminismo.  
Este extracto generaliza la producción femenina, producción ante la cual, el autor 
desde su posición de observador inteligente, está capacitado, cómo no, para 
descubrir una chispa de diferencia interesante. En este caso se trata de una artista, 
VALIE EXPORT, que “activa” su biografía, cuando las demás mujeres, inferimos, no 
han conseguido hacer tal cosa. La lectura “arriesgada” que Borja-Villel atribuye a 
Chevrier, y que tanto admira, es, parece ser, la que considera la subjetividad 
biográfica únicamente desde el valor que puede darle una mirada masculina.  
Contrastemos esta mirada, la de un hombre que siente que tiene autoridad para 
entender una realidad universal muy particular, la experiencia subjetiva de la vida, con 
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la actitud de la comisaria Marcia Tucker, cuando ésta recordaba sus dificultades 
enfrentándose a arte con el que estaba poco familiarizada: 
“Averiguar por qué algo no te interesa te ayuda a comprender dónde yacen tus 
prejuicios y resistencias. […] Ayuda mucho mantener la mente abierta y tener 
sentido del humor, y no tomarse muy en serio las propias preferencias y antipatías” 
(Kuoni 2001: 170). 
Cuando Borja-Villel valoraba el discurso “fructíferamente fragmentario” de Chevrier 
para la exposición Formas biográficas, cabe imaginar que se refería a la diversidad 
geográfica, temporal y sexual de los artistas: europeos y africanos, artistas 
abiertamente homosexuales, decimonónicos o menores de 30 años, practicantes de 
diversos medios artísticos, artistas Pop o expresionistas abstractos, fotógrafos 
anónimos, escritores o dramaturgos. Esta variedad de edades y prácticas es loable, la 
diversidad geográfica es más plural que en muchas otras exposiciones (con la 
estratégica presencia de un artista africano y varios de Asia), y la diversidad sexual 
hace un acto de presencia más que “tokenístico”.103  
Irit Rogoff tiende a sospechar de la artificialidad de ciertas diversidades. “En relación a 
la diferencia cultural en las instituciones culturales occidentales parece que hemos 
hecho una transición de la exclusión a la inclusión, de la xenofobia a la xenofilia en un 
tranquilo paso y sin deshilvanarnos de nuestras prácticas institucionales durante ese 
proceso”, avisa (Rogoff 2002: 66). Según ella, “la xenofilia predominante en museos 
se ha manifestado en docenas de exposiciones con la palabra ‘otro’ en sus títulos que 
no han atajado las causas primeras de la exclusión, ni sus traumáticos efectos pero 
intentan equilibrar la balanza con estrategias de visibilidad compensatoria” (Rogoff 
2002: 66). Argumenta que los museos, lejos de hacer autocrítica, han mantenido una 
creencia romántica de que basta insertar otras historias entre las grandes narrativas 
del Modernismo, delirio que hace oídos sordos al conflicto entre las culturas 
hegemónicas y las marginadas. Rogoff critica este modelo aditivo por dejar intacta a 
la institución, que en realidad no cambia, no replantea sus principios ni cuestiona su 
función. 
Hay exposiciones como Primitivism” in Twentieth-Century Art: Affinities of the Tribal 
and Modern (MoMA, Nueva York, 1984), Magiciens de la terre (Centre Pompidou, 
París, 1989), Cocido y crudo (Museo Reina Sofía, 1994) o Principio Potosí (Museo 
Reina Sofía, 2010) que generaron polémica por la diversidad cultural y su atribuido 																																																								
103 No parece haberse acuñado una expresión española para el concepto “token person”, sea “token 
woman”, “token black person”, u otro “otro”, persona que se invita a hacer acto de presencia en un entorno 
dominado por hombres blancos (socialmente construidos como la mayoría "por defecto"), a modo de 
demostración que no es un entorno “excluyente”. En cualquier grupo donde haya menos de un 20% mujeres, 
se dice que éstas son "token women".  
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sesgo eurocéntrico.104 Desde la exposición Magiciens de la terre el diálogo entorno a 
la visión dominante de Euroamérica ha cobrado tal protagonismo en el discurso 
artístico, que se acuñó del término Era Post-Magiciens (Kunze Takengny 2008: 46) 
para referirse a un supuesto cambio de paradigma causado por esa exposición en el 
Pompidou, tras el cual las exposiciones de arte tienden a lo postcolonial y multivocal. 
El término post-Magiciens parece coincidir con la propuesta de dar voz a los 
subalternos expresada por Gayatri Spivak (2008: 247). Esta autora ha sugerido que 
hubo un momento en que se buscaba lo primitivo porque servía a los discursos 
occidentales del arte moderno, pero con el tiempo el uso estratégico de lo primitivo 
se ha reemplazado por la utilización de lo subalterno. Entendemos que las mujeres 
no son una minoría numérica en la sociedad occidental, pero sí una minoría en el 
sentido de la subalternidad, de su limitado acceso a esferas de poder. 
Siguiendo a Rogoff concluimos tras el análisis del discurso del comisario, que la 
exposición Formas biográficas opera con una inclusión aditiva. La visión autoral 
masculina se ha situado en el centro, y los subalterno ha girado en torno a ello, pero 
no al mismo nivel. Esto queda patente asimismo en el catálogo, en los comentarios 
de Chevrier sobre el artista Jivya Soma Mashe, quien de hecho participó en Magiciens 
de la terre.105 En definitiva, hay un androcentrismo encarnado en la exposición y en el 
catálogo de Formas biográficas. 
Finalizamos con información sobre el catálogo, comunicada por el Museo Reina Sofía 
en su página web:  
“Desmitificando las tradiciones modernas se propone una revisión del arte desde el 
XIX hasta ahora, tomando como puntos de partida dos figuras literarias, Gérard de 
Nerval y Franz Kafka. Prescindiendo de las grandes figuras en el arte moderno y de 
los conceptos asociados con la hagiografía, surgen los temas de la exposición: la 
identificación del nombre y de la biografía con la casa y el espacio, la idea de la 
vida como un drama, que tiene mucho que ver con el teatro, y luego finalmente la 
idea de la biografía como memoria y olvido” (Publicaciones MNCARS, 2013). 
En primer lugar, se nos indica que se revisa la tradición moderna desde la perspectiva 
de dos autores, ambos varones. A continuación, se nos informa de que se prescinde 
de las grandes figuras y hagiográficas del arte moderno. Estas cuestiones no se 																																																								
104 Véase por ejemplo: McEvilley 1992; Cameron 1995; Méndez 2002; Fisher 2003; Oguibe 2004; Martin 
2009; Creischer, Hinderer y Siekmann 2010 o Cusicanqui 2010. 
105 “En un entorno totalmente distinto, la obra del artista indio (warli) Jivya Soma Mashe muestra que un 
artista puede interpretar de manera singular un fondo vernacular, en este caso concreto una técnica gráfica 
de decoración doméstica ritual, practicada tradicionalmente por las mujeres. Sus grandes composiciones 
narrativas recapitulan una memoria colectiva, adornada con detalles que constituyen una crónica de la vida 
de la aldea. Invaden un campo pictórico análogo, más que la representación, del territorio comunitario. Se 
encuentra un efecto de campo similar en los cuadros de Arpita Singh, principalmente desde finales de los 
años ochenta” (Chevrier 2014: 356). 
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contradicen entre sí, aunque señalan una incongruencia. Si lo que se busca realmente 
es cuestionar la tradición moderna del arte, recurrir a textos feministas o de autores 
del sur global es mucho más coherente que fundamentarse en las perspectivas de 
dos hombres europeos decimonónicos. 	
u 6.4.3. EXPOSICIÓN María Blanchard 
El catálogo de la exposición de María Blanchard (Bernárdez 2012) tiene una 
dinámica muy diversa al de Formas biográficas.  
Editado por Carmen Bernárdez, quien había demostrado previamente su expertizaje 
sobre Blanchard con su autoría de otro catálogo sobre la artista, escrito para otra 
institución (Bernárdez 2009), el catálogo del 2012 para el Museo Reina Sofía aporta 
seis artículos muy interesantes. Cinco de los seis ensayos del catálogo están escritos 
por mujeres: son Carmen Bernárdez, María Dolores Jiménez-Blanco, Griselda 
Pollock, Xon de Ros y María José Salazar. Solo uno está escrito por un hombre, 
Eugenio Carmona, quien da especial valor a Blanchard por ser la artista que, según él, 
impulsó un segundo cubismo. Este autor explora el mercado del arte de la época y, 
como no cabía menos esperar, trata a Blanchard como una igual a otros cubistas. Es 
un texto necesario para contextualizar la época de María Blanchard, que, como bien 
se puede entender, no incide en la problemática de ser mujer y artista, cuestión que sí 
aflora en las contribuciones al catálogo de autoría femenina. No es que los hombres 
no puedan discurrir sobre los problemas de las mujeres ni que unas mujeres puedan 
hablar desde el lugar de otras –veremos dentro de poco que hay autores que 
indagan en reflexiones feministas— pero hay autores que se curan en salud, para no 
añadir más aportaciones a un largo legado histórico de textos escritos sin conocer en 
demasía la realidad experimentada por otros. 
El ensayo de Mª José Salazar, conservadora que ya había dirigido la primera 
exposición oficial en España de Blanchard en el antiguo Museo Español de Arte 
Contemporáneo (Salazar 1982),  explica algunas de las razones que contribuyeron al 
olvido de la artista tras su muerte, al tiempo que documenta hasta qué punto era 
altamente valorada por sus compañeros cubistas: Diego Rivera, Jacques Lipchitz, 
Juan Gris y André Lhote. “Resulta muy significativo”, dice Salazar, “que artistas de esa 
talla la aceptaran en su grupo sin el menor reparo, llegando incluso, como ocurre con 
Rivera y Gris, a compartir taller, viajar juntos por Europa durante largos periodos, y 
asistir a las habituales tertulias artísticas de París” (Bernárdez 2012: 111).  
El reivindicativo ensayo de Griselda Pollock ya fue mencionado en el capítulo 2, por 
denunciar la nada inocente ocultación de las artistas que ha tenido lugar en la historia 
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del arte. Pollock alega que “Los críticos evaluaban la obra de mujeres desde una 
perspectiva explícitamente marcada por la cuestión de género”, reaccionando de 
manera defensiva ante obras de artistas mujeres que “trastocaban la visión del mundo 
que los críticos querían corroborar en el arte y los artistas: los hombres como 
hombres, las mujeres como mujeres, y el arte contemporáneo con los hombres 
como artistas y las mujeres como mujeres pintoras” (Pollock 2012b: 86).  
En esa línea, la autora Xon de Ros en su aportación hace eco de argumentaciones 
feministas –mencionando a la investigadora Lea Vergine (2005)— que postulan que 
hubo más artistas mujeres de lo que habitualmente se cree, pero éstas se han 
invisibilizado: 
“La exclusión o infravaloración de la mujer en el panorama de las vanguardias 
artísticas de las primeras décadas del siglo XX por parte de la historiografía 
tradicional es un fenómeno contestado por la crítica feminista, que desde los años 
1980 ha reivindicado un número significativo de mujeres que consiguieron 
establecerse profesionalmente, y que gozaron del reconocimiento de sus 
contemporáneos en círculos artísticos y de mercado” (Bernárdez 2012: 95). 
 
Precede a todos los trabajos de investigación apenas resumidos una introducción 
escrita a dos manos por Manuel Borja-Villel e Iñigo Sáenz de Miera, los directores de 
los dos centros que realizan esta exposición, el Museo Reina Sofía y la Fundación 
Botín (Bernárdez 2012: 11-12).106 Los matices en estas páginas tienen mucho 
parecido con la crítica de arte hecha en la década de 1960, dado que en ese 
momento, señala Estrella de Diego, las artistas eran retenidas como un error histórico 
o una anomalía. Su ejemplo es la pintora Rosalba Carriera (1673–1757), quien dejó 
atónitos a muchos que no entendían que una mujer “había podido llegar a ser famosa 
sin ser atractiva” (Diego 2009: 89). 
Traemos esto a colación porque la introducción del catálogo firmada por Borja-Villel 
y Sáenz de Miera construye un discurso parecido, que a día de hoy es francamente 
insultante para muchas personas. Extraemos unos párrafos, subrayando algunas 
frases especialmente conflictivas. 
“María Blanchard fue una mujer marcada por la deformidad física en un momento 
en que el retorno al orden en el contexto francés imponía conceptos clásicos 																																																								
106 Agradecemos a una trabajadora del Museo Reina Sofía el haber compartido su enojo hacia este texto del 
catálogo, que en su opinión no hacía más que reforzar el estereotipo de la infelicidad de las mujeres poco 
atractivas, y su deseo compensatorio de ser madres. De otro modo, quizás no hubiésemos prestado especial 
atención a estas páginas introductorias, dirigiendo nuestro enfoque a las valiosas aportaciones de los 
autores invitados por la editora Carmen Bernárdez, cuyas elecciones nos parecen intachables. 
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como la gracia y el encanto, aplicados a modo de canon estético y por tanto con 
un efecto directo sobre la forja de género” (Bernárdez 2012: 11). 
Nos preguntamos ¿en qué época o en qué país no marca una deformidad física? Y si 
bien Toulouse-Lautrec gozaba de privilegio masculino, ¿no sufrió él también, por no 
tener físicamente “la gracia y el encanto” normativos?  
“María Blanchard encontró su lugar en el mundo en el momento en que forzó su 
postura desde el objeto-mujer hacia el sujeto-mujer, alejándose así de artistas 
contemporáneas que aun basculaban entre el artista y la modelo. Rompía así 
desde su particular condición la idea del cuadro como ventana al tiempo que 
rechazaba el lienzo como espejo. No parece apresurado aventurar que en ese 
gesto se materialice una convicción prefeminista;” (Bernárdez 2012: 11). 
Este párrafo denosta a muchas otras artistas de la época, por la presunción de que 
éstas deseaban el pluriempleo de trabajar como artista y de posar como modelo, 
cuando esto era una forma accesible de ganarse la vida en el mundo del arte al que 
querían pertenecer. También es problemático que los autores crean saber en qué 
momento Blanchard “encuentra su lugar en el mundo”, y más aún que interpreten 
que haya tenido que “forzar su postura” para ser un sujeto-mujer. Posiblemente ella, y 
muchas otras, se hayan sentido sujeto en sí mismas sin tener que forzar nada, aunque 
ojos ajenos las hayan convertido en objetos. 
La introducción entera escrita por Manuel Borja-Villel e Iñigo Sáenz de Miera se 
sustenta en la idea de que la belleza es lo que da identidad a las mujeres, y aunque 
efectivamente hay una imposición ideológica y hegemónica de la apariencia física 
que pesa más sobre las mujeres, esto no quiere decir que éstas sean títeres de los 
cánones en vigor y que su sentimiento de identidad provenga exclusivamente de las 
jerarquías imperantes en la sociedad. Casi hay más respeto en la descripción de 
Federico García Lorca del cuerpo de Blanchard como “cuerpo de bufón de ópera” 
(Rodrigo 1978: 202).  
No dudamos del dolor que inflige ser tildado de “monstruo”, pero objetamos al tono 
paternalista del texto, que carece de razonamientos o datos suficientes para sustentar 
lo que parece ser una sarta de suposiciones sobre la subjetividad de la artista. Una 
suposición que hacen Borja-Villel y Sáenz es la de atribuir a Blanchard una convicción 
prefeminista, cuando sospechamos que en realidad muchas artistas tuvieron 
convencimientos muy, muy feministas desde mucho antes del nacimiento de 
Blanchard, opinión que basamos en los sólidos argumentos expuestos en el libro Old 
Mistresses. Women, Art and Ideology (Parker y Pollock 1992 [1981]). 
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Como colofón, Borja-Villel y Sáenz presentan a Blanchard vestida como icono de la 
feminidad más decorativa, porque no puede ser una artista “a secas”, como dice 
Lourdes Méndez (2011), cuando es vista por los directores de museo como una 
mujer-artista: 
“Se mueve entonces en una recuperada religiosidad, escasamente considerada 
hasta hoy, y la insistencia en temáticas clásicas asociadas a una visión femenina del 
mundo, acaso en persecución de una femineidad otra. Blanchard pasa del 
cubismo como contestación a la mirada burguesa a temas de interior íntimo, 
maternidades, escenas familiares” (Bernárdez 2012: 12). 
Por el contrario, Javier Tusell Gómez, Director General de Bellas Artes, Archivos y 
Bibliotecas, con ocasión de la primera exposición oficial de la obra de María 
Blanchard realizada en España, en lugar de proponer dudosas interpretaciones 
psiconalíticas sobre la artista en su introducción al catálogo, manifiesta su admiración 
por la grandeza de la obra, y su deseo de que la artista “ocupe por derecho propio, 
como ocurre especialmente en Europa, el puesto destacado que merece entre 
nuestros grandes artistas. Esa es la idea que ha guiado a la  Dirección General de 
Bellas Artes, en la organización de esta exposición” (Salazar 1982: 7). 
Afortunadamente, una perspectiva feminista en el catálogo del Museo Reina Sofía 
mira las mismas obras de la artista para aportar una lectura menos estereotipada. El 
párrafo es de Griselda Pollock: 
“En lugar de interpretar los cuadros de madres amamantando a sus niños rollizos o 
las hermanas que se abrazan como un «retorno» a los temas «femeninos» y otras 
formas más convencionales de pintura figurativa, creo que se trata de visiones 
profundamente incisivas por sus implícitas ausencias: los padres y los hombres 
ausentes, los mundos transformados. Su obra posterior, en efecto, es más 
inquietante, está más ensombrecida por la tristeza y tal vez registra el trauma 
como muchos de sus contemporáneos” (Pollock 2012b: 91). 
 
Para el propósito de este trabajo es pertinente seguir discurriendo con perspectiva 
feminista por textos del Museo Reina Sofía. Pasamos a otro catálogo publicado por el 
Museo Reina Sofía para otra exposición individual de una artista de la misma 
generación que Blanchard. El comisario Juan Vicente Aliaga escribe el catálogo sobre 
Hannah Hoch (2004) sin recurrir a presunciones y dogmatismos. Aliaga describe la 
forma de pensar de un hombre enfrentado con honestidad a su pertenencia al 
género privilegiado, pero que no se lava las manos de actuar con una ética que 
requiere de una perspectiva feminista. Diariamente encontramos demasiados varones 
que prefieren no asumir ese riesgo. Veamos cómo lo asume Aliaga (2004b: 24): 
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“Sin querer sobrevalorar la importancia de la vida cotidiana, de la que puede 
derivar una concepción del arte como micropolítica, y consciente de que en el 
caso de mujeres artistas se ha hecho mucho hincapié en el discurrir de sus vidas y 
en su experiencia en el campo de las emociones y los sentimientos –al contrario 
del enfoque más distanciado que se ha vertido sobre los varones, lo cual 
demuestra distintas varas de medir y un sesgo sexista—, no puedo menos que 
aludir a algunos hechos de la biografía de Hannah Hoch capitales para sopesar la 
evolución de su pensamiento y concepción de la existencia”.  
 
Aliaga empieza compartiendo un dato que demuestra su conocimiento de un 
histórico sesgo de género. Consciente del mismo, procede con cautela por un 
camino que tiene un parecido superficial con el comportamiento sexista que 
relegaba a las mujeres a la “intrascendencia” del mundo emocional. A continuación, 
Aliaga aporta motivos razonados para efectuar un análisis biográfico de Hannah 
Hoch, con autoconsciencia. De las mil posibles recetas para guisar una perspectiva 
feminista, ésta se resume en tres ingredientes: una dosis de conocimiento sobre el 
estado de la cuestión, una porción de reflexión sobre el conocimiento situado propio 
y del otro (la artista, en este caso), y una generosa cucharada de transparencia, del 
color de la humildad para admitir posibles errores. 
 
u 6.4.4. EXPOSICIÓN Analogue de Zoe Leonard 
Si en el catálogo de Formas biográficas Manuel Borja-Villel mostraba su satisfacción 
por haber encargado una exposición a Jean-François Chevrier, lo hará también con 
la inauguración de exposiciones individuales de artistas mujeres. 
Una de las primeras bajo su dirección es la retrospectiva de la fotógrafa Zoe Leonard 
(2008),107 cuya obra se expone por primera vez en el Museo Reina Sofía. Las 
declaraciones de Borja-Villel en este momento son relevantes. Esta exposición y la de 
Nancy Spero,108 inaugurada unos meses antes, son su “tarjeta de presentación de lo 
que va a ser su trayectoria al frente del centro” (García 2008: 11). El director pone 
énfasis en la importancia de estas artistas: “Son dos mujeres clave para entender el 
arte moderno. Ambas son feministas y rompedoras”, y remata con una frase crucial: 
“Ésta va a ser mi línea de actuación” (García 2008: 11). 
Queda claro que las intenciones de partida declaradas por Manuel Borja-Villel son de 
presentar obras de artistas mujeres, feministas y relevantes en el mundo del arte. 																																																								
107 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/zoe-leonard-fotografias. 
108 La comunicación del Museo Reina Sofía sobre la exposición de Nancy Spero se comenta en los anexos. 
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¿Qué señala la trayectoria expositiva, ahora que tenemos una perspectiva de esa 
“línea de actuación” ya ejecutada?  
Efectivamente, durante la gestión de Borja-Villel aumentaron las exposiciones 
individuales a artistas mujeres, de tal modo que éstas eran un 21% a principios de 
siglo (2000-2007), y un 30% (2008-2016).109 Hay una progresiva reducción de 
exposiciones masculinas, de tal modo que la media durante la dirección de Juan 
Manuel Bonet fue de unas 17 al año, con Ana Martínez de Aguilar bajaron a 12, y con 
Borja-Villel la media está siendo de unas 7 al año. Por el contrario, en todos estos 
periodos, la media de individuales femeninas ha sido de cerca de 4 al año, 
concretamente un 3.8 de media sin apenas oscilaciones. Es justo y necesario reducir 
el dominio masculino que prevalece, por lo que hay señal de progreso, aunque sea 
un avance muy lento.  
No son solo cifras lo que nos trasladan la postura del museo. La elección de Zoe 
Leonard para una exposición lleva implícito un mensaje en cuanto al contenido. Para 
Anna Maria Guasch (2000: 545), Zoe Leonard es una de las feministas radicales de los 
noventa, destacando por hacer fotografías en blanco y negro con una estética de 
“posesencialismo abyecto”. La fotografía como medio funciona como “documento-
verdad” para denunciar los abusos sufridos por la mujer en la sociedad occidental. 
Por su parte, la comunicación pública del museo sobre la exposición de Zoe Leonard 
no hace referencia al género, aunque es una artista cuya obra se ha seleccionado en 
España para exposiciones como Kiss Kiss Bang Bang, 45 años de arte y feminismo, en 
el Museo de Bellas Artes de Bilbao (2007), y otras posteriores, y algunas de sus obras 
de contenido sexual se habían expuesto en la Documenta de Kassel de 1992,110 dato 
citado por Manuel Borja-Villel en el catálogo de exposición del Museo Reina Sofía 
(Stahel 2008: 7). Ese dato no aparece en la página web, que sin embargo sí hace 
mención de la participación de Leonard en la Documenta de 2007. 
Urs Stahel, conservador y director del Fotomuseum Winterthur de Suiza, es el 
comisario de la exposición den el Museo Reina Sofía y autor del catálogo, donde trae 
a colación el tema de la identidad sexual, describiendo la exposición de la artista en la 
Documenta de Kassel de 1992: 
“la artista adoptó una actitud activista en relación con el género y homosexualidad 
y decidió intervenir en el Neues Museum de Kassel. Ordenó retirar todos los 
retratos que no representaran a una mujer y los sustituyó por pequeñas fotografías 																																																								
109 El porcentaje del 30% de individuales femeninas se mantiene en 2017, hemos observado a posteri. 
110 Su serie de mujeres barbudas (Preserved Head of Bearded Woman, 1991) reinterpretan la monstruosidad 
femenina (Guasch 2000: 545-547). 
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en blanco y negro de los órganos genitales de amigas suyas, que dispuso sobre el 
papel satinado de las paredes. […] En lugar de rostros de hombres, Zoe fotografió 
vulvas de mujeres, tan individuales como si mostraran su segunda cara, tan 
independientes y manifiestas como si estuvieran representando la emancipación 
definitiva. Las fotografías estaban diseminadas entre los retratos femeninos y 
durante los cien días de la exposición transformaron los dominios 
tradicionalmente masculinos de la pintura en un ‘refugio de mujeres’, en la cámara 
de representantes de la sexualidad y existencia femeninas” (Stahel 2008: 22). 
 
Para el público general que visitó esta exposición, el activismo de la artista no se hizo 
evidente como en Kassel o como en la anterior exposición de Zoe Leonard en 
España, Kiss Kiss Bang Bang. La exposición de Bilbao, desde el título, se define como 
provocador y su comunicación es muy reivindicativa. El Museo Reina Sofía ha 
preferido discreción y alejamiento de toda controversia, enfatizando la calidad del 
arte de esta autora. Como planteamiento feminista, se echa en falta que el museo dé 
más voz al activismo y al arte no heteronormativo, y sin embargo la decisión del 
museo es acertada por situar el arte de Zoe Leonard en un discurso artístico e 
histórico convencional, bajo el punto de vista de incluir a artistas mujeres o de 
colectivos minoritarios en el canon. 
Tras Zoe Leonard, la siguiente individual a una artista mujer es la de Eulàlia Valldosera 
(2009), cuya exposición fue encargada en 2005 por la directora anterior, Ana 
Martínez de Aguilar. La artista, sin duda impacientada por el largo retraso y problemas 
técnicos, hizo una crítica al Museo Reina Sofía que da que pensar sobre el nivel de 
profesionalidad de esta institución para manejar el arte contemporáneo: 
"La ausencia de un departamento técnico que apoyara a mi equipo y participara de 
mi trabajo en la producción de las nuevas obras y actualización de las antiguas 
hace imposible generar y adquirir conocimiento útil al Museo que debe cumplir 
con la misión de archivar y mantener vigente el tipo de instalaciones que hago. 
Pese a estar agradecida por mostrar mi trabajo en Madrid, no volvería a exponer mi 
trabajo en Reina. El museo aún no está preparado para exponer a artistas vivos" 
Eulàlia Valldosera (El Cultural 2010). 
El folleto de exposición publicado por el Museo Reina Sofía informa que Valldosera es 
una de las artistas españolas que tienen éxito fuera, en su caso en Holanda, donde el 
arte de acción tiene una mayor apreciación. En el extranjero, Valldosera pudo evitar 
“la invisibilidad en las exposiciones, los medios de comunicación y la Universidad 
española”.111 El texto está redactado por la artista y la comisaria.  																																																								
1 1 1 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/eulalia-valldosera-dependencias. 
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Al describir una obra, emplean la expresión “presencias humanas femeninas”, buena 
demostración de que hay que especificar el sexo para que no se asuma que lo 
humano es masculino.  
Los posicionamientos tan diversos que se encuentran en las exposiciones ya 
comentadas, la colectiva Formas Biográficas y la individual Analogue de Zoe Leonard, 
obedecen al método de funcionamiento de un gran museo, que debe renovar su 
programación y no repetir esquemas de éxito una y otra vez. La variedad de 
perspectivas en las exposiciones y las actividades es necesaria para generar debate, 
estimular la inquietud intelectual y apelar a un público heterogéneo. Esto no quiere 
decir que en nombre de la libertad creativa el museo puede continuar transmitiendo 
una visión del arte como un dominio masculino, escudándose bajo la excusa de que 
ofrecen exposiciones para todos los gustos. No creemos que el museo sea 
intrínsecamente misógino, aunque se puede afirmar decididamente que el Museo 
Reina Sofía no está haciendo lo suficiente para equilibrar la balanza de género. 	  
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RESULTADOS GENERALES:  
MÁS PARÁLISIS QUE EVOLUCIÓN 
	
7.1. Las exposiciones temporales desde una perspectiva feminista 
7.1.1. Comparativa Museo Reina Sofía y Tate Modern 
7.1.2. El arte moderno y el arte contemporáneo  
7.2. El fracaso ¿de la Ley de Igualdad o del Museo Reina Sofía? 
7.2.1. Acabar con el desconocimiento de las artistas mujeres.  
              La responsabilidad de los museos de fomentar la investigación 
 
MUSEO REINA SOFÍA: BALANCE 2000-2016 
Las cifras obtenidas por esta investigación hacen saber que, entre exposiciones 
individuales y colectivas en el Museo Reina Sofía entre los años 2000-2016, han 
participado un total de 4916 artistas, de los cuales un 74% son varones y un 13% 
mujeres. A la suma de esta división binaria hay que añadir casi un 8% de artistas 
desconocidos, entidades o colectivos de artistas hombres y mujeres.  
Para poder obtener datos de género más precisos, se intentó reducir esa cifra del 8%. 
Una observación detenida indicaba que las exposiciones que más dificultan saber si 
los creadores son hombres o mujeres tienden a ser exposiciones no de “arte”, sino de 
diseño gráfico, de moda y de arquitectura. Por ello, si del total de exposiciones 
colectivas excluimos las dedicadas a estas disciplinas,112 las cifras quedarían como 
sigue: 332 exposiciones temporales, 3886 artistas, de los cuales 511 mujeres, 3017 
hombres, y 140 colectivos o artistas desconocidos. Esto resulta en un 77.6% de 
artistas hombre, nuevamente un 13% de artistas mujeres, pero sólo un 3.6% de 
colectivos o creadores no identificables (frente al 8% que hemos encontrado en el 
total de exposiciones de todos los medios). Como vemos, incluso con estas 
restricciones, sigue siendo indiscutible la enorme disparidad de sexo. 
 
 																																																								
1 12 Los años más afectados por esta poda son el 2000 y el 2003, que entre ambos contenían 246 “artistas” 
no identificables por género. 
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Fuente: elaboración propia 
 
Gráfico 10: 
MNCARS 2000-2016 
337 EXPOSICIONES  
INDIVIDUALES Y COLECTIVAS 
Proporción de artistas hombres, 
mujeres y otros (colectivos, 
desconocidos, editoriales, etc.) 
 
Sobresale que la mayoría de las exposiciones temporales son monográficas, mientras 
que una cuarta parte son exposiciones colectivas. En ambos casos, hay una notable 
desigualdad de género, que penaliza la visibilidad de las artistas. Por otro lado, entre 
los artistas varones, se privilegia a los de edad superior a los 50 años, entre los que 
hay figuras desaparecidas pero consagradas como Picasso o Tàpies, a quienes se 
dedican exposiciones repetidamente durante el periodo estudiado. De por sí, esta 
sucinta información nos da una idea de la toma de posición del museo. 
 
u 7.1.. LAS EXPOSICIONES TEMPORALES DESDE UNA PERSPECTIVA FEMINISTA 
      
Este trabajo ha estudiado la trayectoria expositiva del Museo Reina Sofía en el siglo 
XXI para ver la evolución de la representación de artistas mujeres.  
La división del periodo estudiado en un antes y un después de la Ley de Igualdad 
incita a pensar que deben haber resultados dramáticos, dado el punto de partida. 
Observemos los extremos del arco temporal:  
 
2000-2004 
(77% individuales + 23% colectivas)  
Total artistas mujeres 12.1% 
Total artistas hombres 74.8% 
MUJERES	
13%	
74%	
HOMBRES	
8% 	
Grupos/
desconocido	
TOTAL:	
4916	
ar*stas	
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En la otra punta de la línea del tiempo, sin embargo, las mujeres apenas superan una 
sexta parte de la programación, e incluso aumenta el número de hombres.113  
 
2012-2016 
(77% individuales + 23% colectivas)  
Total artistas mujeres 17.6% 
Total artistas hombres 76.7% 
 
Estos datos son los dos extremos del arco del tiempo estudiado, indicando cómo el 
Museo Reina Sofía empezó el siglo, y cómo opera más de una década después. Entre 
el 2000 y el 2016, el ritmo de	reducción de la desigualdad de género es de 
aproximadamente un 2% por década, ritmo que requerirá casi dos siglos para 
conseguir en el museo una real igualdad de género entre artistas hombre y mujer. 
Casualmente, la artista británica Tracey Emin vaticinaba que harán falta otros 200 
años antes de que las mujeres sean plenamente valoradas como artistas (Burich 
2016). Desde otro punto de vista, sospechamos que en el año 2197 –el que 
calculamos será finalmente paritario en el Museo Reina Sofía si no mejora la 
inclusividad de su programación— los debates sobre el género no tendrán nada que 
ver con la división binaria mujer y hombre actualmente establecida. 
El ritmo de cambio, sin embargo, aumentará progresivamente, suponemos, si el 
Museo Reina Sofía sigue en futuro siendo un museo de arte contemporáneo, ya que 
los programas de arte emergente constituyen solo un 10% de las exposiciones 
temporales, pero son las que más tienden a la paridad. 
La madurez de las políticas expositivas del Museo Reina Sofía la observamos a 
continuación en toda su amplitud. El gráfico 11 y varios más de los que dan sentido a 
este capítulo presentan los datos del periodo 2000-2007  y del periodo 2008-2016 
en paralelo, para mostrar claramente la diferencia entre antes y después de la Ley de 
Igualdad. 
 
																																																								
113 No obstante, recordamos que a inicios de siglo se hicieron varias exposiciones que incluían entre los 
“artistas” nombrados a entidades como revistas o fabricantes de moda, y muchos artistas desconocidos, y 
esto reduce el número de hombres en el conjunto. Las exposiciones con más volumen de artistas no 
identificados son: Signos del Siglo: 100 años de Diseño Gráfico en España (2000): 23% entidades; El libro 
ruso de vanguardia 1910-1934 (2003): 22% autores desconocidos, y Tras el espejo: moda española (2003): 31% 
entidades. 
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Gráfico 11: ARTISTAS en EXPOSICIONES TEMPORALES MNCARS.  
Porcentajes por género. 
2000-2007 2008-2016 
	 	
Fuente: elaboración propia 
 
EXPOSICIONES INDIVIDUALES: ANTES Y DESPUÉS 	
De los casi 5000 artistas que han expuesto en las 337 exposiciones temporales del 
Museo Reina Sofía, los creadores que más influyentes se consideran son los y las que 
han recibido exposiciones individuales.  	
Gráfico 12: EXPOSICIONES INDIVIDUALES MNCARS 2000-2016 
Evolución del porcentaje anual de artistas hombres y mujeres 
	
Fuente: elaboración propia 
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De las 260 individuales, 65114 han sido femeninas y 195 masculinas, lo que resulta en 
un evidente desequilibrio: 75% hombres frente a un 25% de mujeres. A todas luces, la 
cifra no vaticina un tratamiento de género justo, pero por deprimente que pueda ser 
el panorama general, hay señales de que durante el siglo XXI se progresa, aunque a 
un ritmo tan lento que es casi imperceptible.  
En las monográficas, desde el 2006, se observa en el Reina Sofía una tendencia a ir 
cerrando la brecha de género (gráfico 12), interrumpido por el salto atrás del 2010, 
pero el resultado final aún no es esperanzador.  
Organizar más exposiciones individuales de artistas mujeres no oculta el dato de que 
incluso en los últimos cinco años, los artistas hombre reciben el doble de individuales 
que las mujeres. Este dato sería aun más grave si se pudiese verificar la aseveración de 
que “en el arte contemporáneo, el setenta porciento de artistas importantes son 
mujeres”, postulada por la crítica de arte Victoria Combalía (2006: 11). 
Un dato sobresaliente, ya indicado, supone un cambio significativo en la trayectoria 
expositiva antes y después de la Ley de Igualdad: el crecimiento de las monográficas 
a artistas mujeres mayores de 50 años. La evolución a lo largo del tiempo se ve en el 
gráfico 13 . El pico más alto de artistas mujeres con una larga carrera que se observa 
en el año 2011, y lo conforman cuatro artistas: Yayoi Kusama, Lygia Pape (Espacio 
imantado), Elena Asins (Fragmentos de la memoria), y Soledad Sevilla (Escrito en los 
cuerpos celestes). 
 
																																																								
1 14 Las artistas nacidas mayores de 50 años con exposiciones en solitario son:  
Eva Lootz; Carmen Calvo (2002), Hannah Höch (2004), Regina Silveira (2005), Paula Rego (2007), Magdalena 
Abakanowicz, Nancy Spero (2008), Joëlle Tuerlinckx (2009), Jessica Stockholder (2010), Yayoi Kusama; Lygia 
Pape; Elena Asins; Soledad Sevilla (2011), Rosemarie Trockel; María Blanchard (2012), Cristina Iglesias (2013), 
Elly Strick; Hanne Darboven; Patricia Gadea (2014), Ree Morton; Nasreen Mohamedi (2015), Anne-Marie 
Schneider (2016). En exposiciones de pareja interesan también las exposiciones de Anni y Josef Albers 
(2006), Rodchenko y Popova, y la de León Ferrari y Mira Schendel (2009). 
Las artistas menores de 50 años en el momento de hacer su exposición individual son: 
Teresa Lanceta; Ana Laura Aláez; Patty Chang; Sam Taylor-Wood; Carmela García; Mujeres Creando (2000), 
Maya Goded; Janaina Tschäpe; Pipilotti Rist (2001), Jessica Craig-Martin; Nan Goldin; Katarzyna Kozyra 
(2002), Claudia y Julia Müller (2003), Maria Papadimitriou; Blanca Muñoz; Cecily Brown; Elizabeth Aro 
(2004), Victoria Civera; Montserrat Soto; Amy Globus; Dora García (2005), Kimsooja; Eve Sussman; Ixone 
Sádaba (2005), Amy Cutler; Paula Rego; Ester Partegàs (2007), Zoe Leonard (2008), Eulàlia Valldosera; Alia 
Syed; Patricia Esquivias (2009), Dorit Margreiter; Maja Bajevic; Leonor Antunes (2011), Paloma Polo; Sharon 
Hayes (2012), Azucena Vieites; Alejandra Riera; Maria Loboda (2013), Tracey Rose; Dominique Gonzalez-
Foerster (2014), Janet Cardiff & George Bures Miller (2014); Hito Steyerl (2015). 	
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Gráfico 13: EXPOSICIONES INDIVIDUALES, MNCARS 2000-2016 
Evolución del porcentaje anual de artistas hombres y mujeres por edad 
	
Fuente: elaboración propia 
 
Nuestro análisis evidencia que se triplican las individuales dedicadas a las artistas de 
edad superior a los 50 años. A principios de siglo, solamente un 3% de las individuales 
exponían a artistas veteranas, mientras que en el periodo dirigido por Manuel Borja-
Villel, la presencia de artistas de larga carrera asciende al 15%. Eso puede obedecer a 
que en la última década el museo ha ejercido una labor de rescate de arte de mujeres 
de más edad. 
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Gráfico 14: EXPOSICIONES INDIVIDUALES, MNCARS 2000-2016 
Proporción de artistas por género y edad (mayor o menor de 50 años) 
	 	
Fuente: elaboración propia 
 
Mirando en positivo, los esfuerzos por rescatar a figuras a las que anteriormente no se 
dio suficiente reconocimiento es una tendencia muy alentadora ya que implica una 
revisión de la historia.115 No es inviable revisar la historia con otros planteamientos, 
como reescribir las vanguardias de la primera parte del siglo XX proponiendo 
exposiciones cuyo enfoque no sea un o una artista estrella de la hagiografía 
tradicional, sino personas cuya producción creativa no ha sido visto, desde ciertas 
ópticas, como arte, o como arte de suficiente “calidad”.  
Confiamos que el Museo Reina Sofía mantenga al alza la tendencia a revisar 
omisiones históricas, al igual que se valora en el museo el crecimiento de 
exposiciones individuales a artistas mujeres en los últimos diez años, de un 20% a un 
30%.  
Se podría pensar que la tendencia hacia la igualdad, pequeña pero ya con varios años 
de consolidación, es señal de que el problema de discriminación de género está en 
vías de extinción. Lamentablemente, la participación total de mujeres no ha 
mejorado, no ha disminuido el número de artistas varones: tres cuartas partes del 
total, invariable desde el año 2000.  																																																								
1 15 Y mientras en España considerables becas, concursos y premios discriminan por edad, en otros países 
esa práctica se considera inaceptable, y está siendo erradicada, como demuestra la reciente abolición de 
franjas de edad del premio artístico británico Turner Prize. Merece mencionarse la beca anual de $25.000 
USD concedida en Estados Unidos a artistas mujeres mayores de 40 años: 
http://www.anonymouswasawoman.org/. 
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EXPOSICIONES COLECTIVAS: ANTES Y DESPUÉS 
No hay duda de que el Museo Reina Sofía debe realizar más exposiciones individuales 
a artistas mujeres para descompensar la desigualdad que evidencian las cifras ya 
observadas, pero ante los datos expuestos, es urgente enfrentarse al problema de las 
colectivas, situación que por otra parte, no es particularmente difícil de reparar, como 
ya se ejemplificó al debatir el caso de estudio de la exposición Máquinas y almas.  
 
Gráfico 15: EXPOSICIONES COLECTIVAS, MNCARS 2000-2016 
Inclusión de artistas hombres y mujeres (y entidades o artistas desconocidos) 
	
Fuente: elaboración propia 
En el total del periodo, el Museo Reina Sofía solamente un 12% de las colectivas 
realizadas alcanzan una situación de paridad entre artistas hombres. Cuando la 
igualdad de género se logra en poco más de un diez porciento de los intentos, queda 
poco margen para desdecir que se opera con misoginia.  
La incapacidad del Museo Reina Sofía de organizar exposiciones colectivas 
igualitarias no se debe a una falta de precedentes. Aparte de las exposiciones 
realizadas por otros centros de arte de España,116 el propio Museo Reina Sofía 
organizó en 1994-95 una exposición con una intachable paridad de género de 
artistas (Méndez 2002): Cocido y crudo, comisada por Dan Cameron.  																																																								
116 Recordamos dos exposiciones ya mencionadas en capítulos anteriores: La batalla de los géneros, 
comisariada por Juan Vicente Aliaga (2007b) en el Centro Galego de Arte Contemporánea (CGAC), y Kiss 
Kiss Bang Bang, 45 años de arte y feminismo, comisariada por Xavier Arakistain (2007) en el Museo de 
Bellas Artes de Bilbao, por no mencionar la exposición 100% femenina titulada, valga la redundancia, 100% 
(Sevilla 1993). 
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u 7.1.1. COMPARATIVA: MUSEO REINA SOFÍA Y TATE MODERN 
Hemos tomado datos de las exposiciones colectivas realizadas en una institución 
homóloga al Museo Reina Sofía, que nos sirven para cruzar información.  
Las estadísticas del Tate Modern aquí mostradas reflejan la dirección general de 
Nicholas Serota (2000), responsable de los varios museos Tate en Inglaterra.  
Entre los años 2000-2015 (un año menos) la Tate Modern de Londres realizó más de 
100 exposiciones colectivas, entre las que se conseguía equilibrar la presencia de 
artistas hombres y mujeres en un 25% de los casos, más del doble de lo que ha hecho 
el museo español (gráfico 16).  	
Llegando más lejos, Tate Modern ha realizado colectivas que tienen una mayor 
representación de artistas mujeres que de hombres, cosa que sucede en un 15% de 
los casos, cuando el Museo Reina Sofía no ha hecho ni una sola colectiva con un 
balance de género inclinado a favor de las artistas.  
 
Gráfico 16: COMPARATIVA entre el MUSEO REINA SOFÍA y TATE MODERN 
Distribución de artistas por género en exposiciones colectivas. 
	
Fuente: elaboración propia 
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¿Qué hace Tate Modern que no pueda hacer el museo Reina Sofía? Estudiamos el 
caso con merecido detenimiento. 
Durante el periodo reflejado aquí, Frances Morris no era aún la directora del Tate 
Modern, cargo que toma en 2016 y que desde entonces le permite tomar decisiones 
ejecutivas, como la de incorporar a más artistas mujeres a la colección permanente. 
Sin embargo, su enfoque pro-visibilidad de las mujeres ha caracterizado su trabajo en 
Tate desde hace décadas.  
La actual directora de Tate Modern, Frances Morris, había empezó a trabajar de 
comisaria para Tate en 1987. Desde el 2000 ejerció como jefa de exhibiciones y tomó 
la dirección del departamento de arte internacional de la colección permanente en 
2006, momento en que tuvo consciencia de la magnitud del déficit de obra de 
artistas mujeres en los fondos del museo. Como responsable de la organización de 
señeras exposiciones en Tate Modern, Morris alentaba a su equipo a investigar sobre 
artistas mujeres poco conocidas, o a percatarse de que las mujeres se habían pasado 
por alto.  
Morris pone por ejemplo la exposición dedicada a Sonia Delaunay. Esta artista fue 
propuesta para una exposición individual, y Tate Modern barajó la idea durante largos 
años pero sin llegar a poner en firme la propuesta. La proposición de exponer a Sonia 
Delaunay se paralizaba siempre con objeciones de que la obra no era 
suficientemente fuerte. “¿Qué demonios significa eso?”, pregunta Morris, viendo que 
“la obra era increíblemente fuerte y diversa, pero nadie la conocía en toda su 
extensión” (Higgins 2016).  
El mensaje de Frances Morris indica a que para no dejar fuera a las mujeres, hay que, 
en primer lugar, acordarse de que existen, y a continuación, no dejarse llevar por los 
viejos estereotipos de que la obra de arte de las artistas es “menos fuerte”, cuando lo 
más probable es que no sea suficiente conocida, como pudo evidenciar Morris. Es 
frecuente que la obra de artistas mujeres sea menos conocida, debido, precisamente, 
a que está infrarrepresentada en los museos. Esto refuerza la necesidad de que los 
museos sean ellos mismos productores de investigación. 
La historia del arte tiene cientos de anécdotas de artistas, ideas o movimientos que 
entran y salen, pasan de moda, se olvidan… Los olvidos históricos son inevitables, y 
los sesgos institucionales se deben en parte a superestructuras sociales que 
normalizan lo dominante y consecuente invisibilizan lo minoritario, lo que no los 
justifica. Se echa en falta una admisión de responsabilidad por parte del museo.  
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Lucy Lippard ha reflexionado mucho sobre la discriminación, el racismo y el “olvido” 
de los “otros” en el arte. La problemática es compleja, pero se puede empezar con 
gestos sencillos: “Cierta humildad, una conciencia de los límites y contextos de otras 
culturas, no estaría de más. Por no hablar de cierta tolerancia a aquellos con intereses 
diferentes” (Lippard 1990: 9). Las instituciones públicas tienen la obligación moral, 
además de política, de no ser discriminatorias, y eso implica una actuación atenta y 
en constante revisión.  
Es debatible si corresponde a las instituciones pedir perdón por negligencias o 
dolorosos errores del pasado, pero hay instituciones que ya van en esa dirección. 
Sixty Years es el nombre de una sala actual de la colección permanente del museo 
Tate Britain, en Londres, que expone obras contemporáneas que tratan la 
inmigración, el feminismo, la identidad racial y sexual, el activismo sobre el SIDA o la 
música. El texto de pared explica las intenciones comisariales, y avisa: “Este trabajo se 
usa como punto de partida para considerar la historia reciente vista por artistas, 
algunos/as de los/as cuales han podido ser marginados en la historia del arte 
británico. Sixty Years celebra la diferencia y la diversidad que han ayudado a definir 
Gran Bretaña. Algunos visitantes pueden considerar algunas obras provocativas o 
controvertidas” (Tate Britain s/f). 
 
Instalación de la obra The Carrot Piece (1985)  
en una esquina de la sala Sixty Years, Tate Britain. 
Obra de Lubaina Himid, incorporada a la colección del Tate Britain en 2015. 
	
Fotografía de Cristina Nualart, 2017. 
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u 7.1.2. EL ARTE MODERNO Y EL ARTE CONTEMPORÁNEO  
Tras estudiar las exposiciones individuales y colectivas y la variable de la edad de las 
artistas, encaminamos nuestro análisis hacia el periodo artístico de las exposiciones.  
Desde el comienzo de esta investigación, los datos mismos pedían una 
categorización que permitiese tener en cuenta el contexto histórico que ha 
condicionado las oportunidades de profesionalización de artistas mujeres. Autoras 
que ya hemos citado (Diego 2009, Vergine 2005, Pollock 2012b, Méndez 2016b, o 
RTVE 2018) alegan que ha habido muchas más artistas mujeres en todas las épocas 
de lo que se suele creer. No obstante, habitualmente retenemos la era actual como 
abierta a la profesionalización de artistas hombres o mujeres indiferentemente, 
mientras que la creencia generalizada es que la casuística de tiempos pasados no ha 
sido siempre conducente a que las mujeres ejerzan de artistas en igualdad de 
condiciones. 
Asumiendo que esto así, para este estudio se ha establecido una fecha frontera entre 
arte moderno y arte contemporáneo. Por los motivos ya explicados en el apartado 
sobre metodología de la introducción a esta tesis, de las múltiples perspectivas sobre 
la definición y delimitación temporal del arte moderno, tardo-moderno y 
contemporáneo, aquí se adopta el año 1973 como fecha de inicio de éste último.  
Con este criterio, las 337 exposiciones temporales realizadas entre 2000 y 2016, se 
dividen en 228 de arte contemporáneo, y 109 de arte moderno. 
Después de las revueltas del 1968 y las grandes transformaciones sociales de ese 
periodo, notablemente el activismo y el arte feminista, es más difícil ignorar la 
actividad de las artistas. Bajo el convencimiento de que hubo una mayor 
incorporación de artistas mujeres al sistema del arte desde la década de los setenta, 
consideramos que el progresivo incremento en las exposiciones de arte creado 
después de 1973 en el Museo Reina Sofía, debería traducirse en más obra de mujeres 
en las salas, aunque solo sea porque las artistas de tiempos pasados hay que 
rescatarlas con investigaciones costosas y prolongadas, mientras que las artistas 
contemporáneas son mucho más localizables, facilitando la tarea al museo de 
incluirlas.  
Sin embargo, eso no sucede en el Museo Reina Sofía. Analizando exclusivamente las 
228 exposiciones temporales de arte contemporáneo realizadas, nuestro estudio de 
género desvela, de nuevo, una situación lamentable para las artistas. Aquí pues radica 
la evidencia, creemos, de una innegable discriminación de género por parte del 
Museo Reina Sofía. 
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Hemos visto un leve aumento en la inclusión de artistas mujeres desde el año 2006, 
año 2006 en el que cae en picado la cantidad total de exposiciones temporales 
realizadas, y descienden muy especialmente las de arte moderno (grosso modo, arte 
creado entre 1881 y finales de los sesenta). 
De hecho, ya en los años 2004-2005, bajo la dirección de Ana Martínez de Aguilar, se 
observa un incremento de exposiciones temporales de arte actual, mientras se 
reducen las de arte moderno. Esta tendencia a favor del arte contemporáneo la 
mantendrá Manuel Borja-Villel, salvo por una interrupción en 2015, quizás 
relacionado con la celebración del ochenta aniversario del Guernica, en 2017.117 		
Gráfico 17: MNCARS 2000-2016 
EXPOSICIONES TEMPORALES DE ARTE MODERNO O ARTE CONTEMPORÁNEO 
(según la cantidad de obras expuestas creadas antes o después de 1973) 
Juan Manuel Bonet Ana Martínez de Aguilar Manuel Borja-Villel 
	 	 	
Fuente: elaboración propia 
 
Hemos visto que desde 2008 en adelante, las artistas de más edad, incluyendo 
artistas difuntas o que han creado arte moderno, han recibido más atención por parte 
del museo con el aumento de monográficas. Desarrollándose a otro ritmo, en las 
colectivas parece que no se hace lugar a las artistas de cualquier edad, salvo que el 
arte que domine en la exposición sea contemporáneo. La elección de exponer arte 
contemporáneo es el factor determinante para artistas mujeres. Y aun así no se llega 
a la paridad, dato ya demostrado. 
																																																								
117 En 2015, hay 8 exposiciones en las que domina el arte contemporáneo, y 7 en las que domina el arte 
moderno, único año, desde el 2001 (cuando hay 13 y 13), en el que hay una balanza tan equilibrada.  
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La inclusión de artistas mujeres en colectivas, reiteramos, es muy pobre en el Museo 
Reina Sofía. Por ello ponemos en valor las pocas exposiciones de grupo (no las de 
pareja)118 en los que no se ha marginado a las artistas tanto como habitualmente 
sucede en este museo. Solamente se pueden destacar 5 de las 77 colectivas 
realizadas, y casualmente todas ellas muestran principalmente obras de arte 
contemporáneo: 
Versiones del Sur: Cinco propuestas en torno al arte en América. No es sólo lo que ves: 
Pervirtiendo el minimalismo, (2000, 46% artistas mujeres); 
Primera generación. Arte e imagen en movimiento (1963-1986), (2006 34% artistas 
mujeres); 
Una conferencia comisariada. Sobre el futuro de la fuerza colectiva dentro del archivo, 
(2010, 49% artistas mujeres); 
Un saber realmente útil, (2014, 34% artistas mujeres); 
Ficciones y territorios. Arte para pensar la nueva razón del mundo, (2016, 38% artistas 
mujeres).119 
 
En el Museo Reina Sofía, la tónica en la representación de género en exposiciones 
colectivas (2000-2016) es que haya en media casi un 80% de artistas hombres y cerca 
de un 15% de artistas mujeres, dato que solo puede ser interpretado como un fracaso. 
El gráfico 18 muestra la proporción de exposiciones con mayor o menor inclusión de 
mujeres. Como se ve, la parte izquierda informa de las exposiciones de arte moderno, 
y los datos de la derecha sobre el arte contemporáneo. La leyenda informa de los 
cuatro bloques creados, en función de la inclusión femenina.  
 
																																																								
1 18 Las exposiciones igualitarias por incluir un hombre y una mujer son: Anni y Josef Albers. Viajes por 
Latinoamérica (2006), http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/anni-josef-albers-viajes-latinoamerica 
(2006); Rodchenko y Popova. Definiendo el constructivismo (2009), 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/rodchenko-popova-definiendo-constructivismo; León Ferrari y 
Mira Schendel: El alfabeto enfurecido (2009), http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/leon-ferrari-
mira-schendel-alfabeto-enfurecido; y Janet Cardiff & George Bures Miller, El hacedor de marionetas (2015), 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/janet-cardiff-george-bures-miller. Añadimos una más, con dos 
varones y dos mujeres: Espacios para habitar. Fondos de la colección permanente (2007), 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/espacios-habitar-fondos-coleccion-permanente. 
119 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/versiones-sur-cinco-propuestas-torno-al-arte-america-no-
es-solo-que-ves-pervirtiendo;  
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/primera-generacion-arte-e-imagen-movimiento-1963-1986; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/conferencia-comisariada-sobre-futuro-fuerza-colectiva-
dentro-archivo; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/saber-realmente-util; y 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/ficciones-territorios. 	
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Gráfico 18: MNCARS 2000-2016 
INCLUSIÓN DE ARTISTAS MUJERES en EXPOSICIONES COLECTIVAS 
de ARTE MODERNO y de ARTE CONTEMPORÁNEO 
COLECTIVAS de ARTE MODERNO 
 
7% incluyen MÁS de un 30% de artistas 
mujeres 
 
92% incluyen MENOS de un 20% de artistas 
mujeres. 
COLECTIVAS de ARTE CONTEMPORÁNEO 
 
39% incluyen MÁS de un 30% de artistas 
mujeres 
 
66% incluyen MENOS de un 20% de artistas 
mujeres 
	 	
LEYENDA: 
 Exposiciones que incluyen un 40% o más de artistas mujeres 
 Exposiciones que incluyen un 30-40% artistas mujeres 
 Exposiciones que incluyen un 20-29% artistas mujeres 
 Exposiciones con menos de 20% de artistas mujeres 
	
Fuente: elaboración propia	
 
Hay realmente pocas exposiciones con más de un tercio de mujeres. Ilustramos los 
otros dos tercios con una cita de la directora del periódico El País, Soledad Gallego, 
que no necesita más explicación: 
“Respecto al tema de las cuotas, a mí siempre que me sacan este tema digo que no 
quiero que las mujeres tengan el 50% de cuota, sino que se quite a los hombres el 
70% de su cuota. Me parece que no es lógico que los varones tengan tanta cuota” 
Soledad Gallego (Temas 2018: 28). 
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Otra ingeniosa forma de ver el tema de las cuotas, es la opinión de Margarita Borja 
(2011: 21) de que la sociedad no puede permitirse “seguir perdiendo por el camino 
cuotas de talento femenino”. 
Terry Smith (2011: 45) aduce que ya desde la década de 1990 el arte contemporáneo 
había reemplazado al arte moderno, desplazamiento motivado por los mercados que 
buscaban recuperarse de las preocupaciones políticas y conceptuales de los artistas 
de los años sesenta y setenta y especialmente por los museos e instituciones de arte 
moderno que querían preservar su relevancia para sus visitantes.  
Estudios más recientes muestran que durante el siglo XXI la progresión ascendente se 
acelera. La tendencia creciente a favor del arte contemporáneo expresada por el 
Museo Reina Sofía se observa también en Estados Unidos, según demuestra un 
estudio de más de dos mil trescientas exposiciones realizadas entre 2007 y 2015, en 
veintinueve de los principales museos del país –algunos con importantísimas 
colecciones de arte con siglos de antigüedad. Casi la mitad de las exposiciones, un 
44%, estaban dedicadas a la obra de artistas activos después de 1970 (Halperin 2017).  
Hace veinte años, sin embargo, la cantidad de exposiciones dedicadas al arte de su 
tiempo era del 20%, una tendencia que ha sido descrita como un “definitivo cambio 
cultural” por Robert Storr, experto de la escuela de arte de la universidad de Yale, 
según indica la misma fuente. Una interpretación del estudio es que los museos han 
cambiado sus prioridades en respuesta a los cambios sociales, entre ellos la demanda 
por parte del público de que las exposiciones no deben continuar estando dominadas 
por hombres blancos. Michael Govan, director del Los Angeles County Museum of 
Art (LACMA), dice algo de sobra conocido pero institucionalmente obstruido: las 
mujeres son la mitad del mundo. “Es mucho”, dice, explicando que los museos que 
quieren reflejar la realidad del mundo no pueden dejar fuera a las artistas mujeres 
(Halperin 2017). 
Manuel Borja-Villel (2012: 18) entiende que siempre tiene que llegar primero un 
cambio estructural antes de que cierto arte “funcione”, es decir, no todas las 
propuestas innovadoras dan resultados inmediatos. Pone a Duchamp por ejemplo, 
pero podemos entender que lo mismo sucedería con cambios estructurales 
posteriores, como el sucedido entorno a 1968 cuando, entre otras cosas, surge un 
movimiento feminista y muchas artistas mujeres que reclaman su lugar.  
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Nos parece que ha habido en la última década suficientes exposiciones dedicadas al 
arte feminista en centros de referencia,120 para que Borja-Villel perciba que el cambio 
estructural ya ha llegado, y ahora es el Museo Reina Sofía el que tiene que 
“funcionar”, porque como se ve en el gráfico 19, el funcionamiento del Museo Reina 
Sofía durante este siglo no ha sido equilibrado entre artistas hombres y mujeres: 
 
Gráfico 19: MNCARS 2000-2016 
ARTISTAS en EXPOSICIONES TEMPORALES. Porcentajes por género. 
TODAS LAS EXPOSICIONES SOLO ARTE CONTEMPORANEO 
	 	
Fuente: elaboración propia 
 
En el gráfico 19 tenemos a la izquierda la proporción de artistas por género en la 
totalidad de exposiciones temporales. La parte derecha muestra los porcentajes de 
artistas participantes en exposiciones de arte contemporáneo solamente.  
																																																								
120 Algunas que no hemos mencionado previamente en este estudio son: 
Inside the visible: an elliptical traverse of 20th century art in, of, and from the feminine, (1994-1997). 
Comisariada por Catherine de Zhegher. Expuesta en centros de Bélgica, Estados Unidos, Londres y 
Australia. 
Global Feminisms: New Directions in Contemporary Art, (2007). Comisariada por Linda Nochlin y Maura 
Reilly. Elisabeth A. Sackler Center for Feminist Art, Brooklyn Museum, Nueva York. 
Wack! Art and the Feminist Revolution, (2007-2009). Comisariada por Cornelia Butler. Museum of 
Contemporary Art, Los Angeles. 
re.act.feminism #2 – a performing archive, (2011-2013). Comisariada por Beatrice Stammer y Bettina Knaup. 
Centro Cultural Montehermoso, Vitoria-Gasteiz y Fundació Antoni Tàpies, Barcelona, e instituciones de 
Polonia, Croacia, Dinamarca, Estonia y Alemania. https://www.montehermoso.net/pagina.php?id_p=527. 	
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De los 2217 artistas actuales que el Museo Reina Sofía ha seleccionado, 1585 son 
hombres, 491 son mujeres, y 141 son colectivos, artistas desconocidos o entidades. 
Este dato se puede calificar de deprimente: el Museo Reina Sofía cree que el arte 
contemporáneo es “trabajo de hombres”. Cualquier defensa del museo para justificar 
este dato sería rebuscado.  
Rocío de la Villa expone la complejidad de las inercias en el sistema del arte, 
observando, a su pesar y también al nuestro, la dificultad de invertir las estructuras 
hegemónicas del sistema, aun más cuando los museos públicos se niegan a 
colaborar. 
“Hace tiempo, en MAV [Mujeres en las Artes Visuales], hicimos un informe sobre el 
periodo de profesionalización desde que los estudiantes graduados ya abandonan 
Bellas Artes hasta que, digamos, entran en el sistema del arte. ¿Qué entendemos 
por entrar en el sistema del arte? Tener una galería, estar en el circuito de 
exposiciones, también que sus obras sean adquiridas, etc. ¿Y ahí que descubrimos? 
Descubrimos una cosa increíble. Tomando un número numerosísimo de becas y 
premios [de] muchísimos millones de euros, pues descubrimos que mientras que 
los estudiantes chicos son un tercio hoy en día en las facultades de Bellas Artes, 
ellas, por lo tanto graduadas, son dos tercios. Luego, en ese periodo de 
profesionalización, la situación se invierte, de manera que cuando eres chico, 
cuando eres graduado de Bellas Artes, tienes tres veces más de oportunidades de 
integrarte en el sistema del arte que si eres chica. Y esto es una cosa que está 
ocurriendo ahora, en pleno siglo XXI. [H]abla de las inercias tan complejas y cómo 
es verdaderamente muy difícil invertir las estructuras de cómo funciona el sistema. 
Además esto responde a una injusticia histórica muy notable, y es que desde el 
siglo XVI ha habido pintoras, escultoras también, verdaderamente muy destacadas, 
reconocidas en su época, a veces muy bien pagadas también, y cotizadas, y que 
después han desaparecido de los libros de historia del arte y han desaparecido 
incluso de los museos” (RTVE 2018, min. 15). 
 
u 7.2. EL FRACASO ¿DE LA LEY DE IGUALDAD O DEL MUSEO REINA SOFÍA? 
 
“Observamos sin resignación la lentitud de las medidas tomadas hasta aquí, lo 
escaso de los avances, lo deficitario de las evaluaciones del proceso de aplicación 
de una Ley que, por ser orgánica, es de obligado cumplimiento en todos y cada 
uno de los ámbitos referidos a la cultura.” (Borja 2011: 21). 
 
Claramente, el Museo Reina Sofía no actúa con perspectiva feminista, ni con siquiera 
atención a la legalidad vigente, puesto que sus exposiciones de arte más actual 
Análisis de las exposiciones temporales del Museo Reina Sofía, 2000-2016 desde una perspectiva feminista 
Cristina Nualart 195 
persisten en privilegiar a los artistas hombre en una proporción injustificable. Hasta 
aquí, esta visión estadística de la actuación del museo muestra que la equidad de 
género no es prioritaria para la institución, dado el patente sesgo a favor de los 
varones. Existen críticas a la legislación, que señalan la incongruencia de que no 
incorpora mecanismos de sanción por incumplimiento. 
Marián Cao lo expresa sin ambages: “La situación de las mujeres en el sistema del Arte 
sufre de patriarcado. Y las leyes que deberían remediarlo no lo hacen. Y los 
responsables de poner los medios buscan argumentos insostenibles para eludir su 
responsabilidad” (López Fernández-Cao 2013: 100).  
Inés Alberdi (2011: 274) concuerda, añadiendo que el problema es difícil de defender 
empíricamente, y por ende de combatir, ya que las pruebas necesarias para ello son 
invisibilizadas por el propio sistema sesgado, y posiblemente son invisibles a los 
propios autores, los privilegiados.  
“Si bien se considera que la ley se aplica en general por igual a todos en la 
sociedad, en muchos países la legislación se ha desarrollado, a lo largo de la 
historia, paralelamente al sistema económico y político dominante y, como tal, 
refleja los intereses de aquéllos que controlan los recursos. Dado que en la 
mayoría de los casos éstos son hombres, las mujeres llevan las de perder” (Alberdi 
2011: 274). 
Rocío de la Villa (RTVE 2018), en una intervención emitida desde el Museo del Prado, 
insistía en la claridad de las indicaciones de la Ley de Igualdad, e hizo referencia a una 
auditoría hecha al Museo Reina Sofía, auditoría que llamaba la atención al museo de 
que no estaba cumpliendo con la Ley de Igualdad en cuanto a sus adquisiciones, en 
cuanto a sus actividades, exposiciones, etc. Según Villa, las indicaciones de la 
auditoría del Estado no tuvieron ningún tipo de consecuencia, ni el museo fue 
penalizado de ninguna forma.  
Es posible que la auditoría citada por Rocío de la Villa esté relacionada con una 
denuncia puesta por parte de varias asociaciones españolas.121 Tras haber 
comprobado que la prescripción jurídica no había aminorado la desventaja de las 
artistas mujeres expuestas en el Museo Reina Sofía y otros museos y centros de arte 
contemporáneo, una de las asociaciones firmantes de la denuncia, MAV, recogió la 
evidencia de que la Ley de Igualdad fue ignorada por los agentes del sistema del arte 
en España (Ballesteros 2016: 593).  
																																																								
121  Las asociaciones firmantes son: MAV (Mujeres en las Artes Visuales), CIMA (Asociación de mujeres y 
cine), C&M (clásicas y Modernas) y AMIT (asociación de Mujeres en la Ciencia). 
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En 2013, la Defensoría del Pueblo admitió la queja presentada por varias asociaciones 
sobre el incumplimiento, por parte del Ministerio de Cultura, del mandato. El objeto 
de la queja era la infrarrepresentación de mujeres en la colección del Museo Reina 
Sofía, queja a la que el museo respondió con esta alegación: 
“Es necesario valorar que la presencia de las mujeres en el Museo no puede 
abordarse de un modo exclusivamente cuantitativo ya que, la equivalencia 
numérica no es representativa del panorama artístico debido a que, como indicara 
Linda Nochlin en su famoso artículo “Por qué no ha habido grandes mujeres 
artistas”, los sistemas de educación, producción y valoración artística han estado 
tradicionalmente (y aun están) estructurados según un modelo patriarcal”.122 
La opinión de Marián Cao sobre esta justificación del museo es contundente, “Es 
como argumentar que las clases pobres están explotadas porque existe explotación” 
(López Fernández-Cao 2014: 92). Efectivamente, en la respuesta del museo es 
patente una actitud defensiva agarrada a tópicos históricos, aun admitiendo que el 
problema lo tiene realmente.  
Dado que el museo no niega el objeto de la queja, el museo debería explicar de qué 
manera tiene intención de enfrentarse al problema, y deconstruir y combatir el 
modelo patriarcal que, según admite, es la causa de la desigualdad en el museo. Y 
aunque el museo tampoco lo hizo, hubiese sido coherente proponer alternativas al 
modelo cuantitativo (usado en la queja), que el museo ataca. Cualquier refutación 
razonable hubiese argumentado su rechazo a los planteamientos hechos con otros 
más lógicos para el museo.  
Según Nuria Varela (2017), cuando las mujeres exigen un cambio en la actualidad, las 
respuestas pueden tomar forma de micromachismos,123 por ejemplo reclamando 
más tiempo para que el problema desaparezca, que es lo que alega el Museo Reina 
Sofía en su respuesta a la queja. Actualmente no es políticamente correcto ser 
dogmático, explica Varela (2017: 52), por ello los discursos hacen gala de flexibilidad y 
apertura, se habla de los problemas pero sin negociar la solución ni moverse de su 
posición. 
																																																								
122 Informe relativo a la igualdad en el ámbito de la creación y producción artística e intelectual, presentado 
a la Defensora del Pueblo en 2013, citado en López Fernández-Cao (2014: 92). 
123 El término micromachismos fue acuñado por Luis Bonino (2004), para describir comportamientos 
sexistas de "baja intensidad" (lo suficientemente sutiles para no ser detectados o no generar rechazo) que 
persiguen el control de la mujer. Bonino estudia estos comportamientos, que incluso pueden ser 
inconscientes, en el contexto de las relaciones de pareja, pero aduce que están naturalizados, legitimados e 
invisibilizados, por lo que su presencia en la sociedad valida la suposición de que pueden evidenciarse en las 
actuaciones de las instituciones. Luis Bonino, por otra parte contribuye un texto sobre violencia de género al 
catálogo Cárcel de amor: relatos culturales sobre la violencia de género publicado por el Museo Reina Sofía 
(Sichel 2005). 
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No cabe duda de que la existencia de leyes en vigor no implica que se aplique la 
justicia. Nuria Varela, periodista que ha sido corresponsal de guerra, informa que el 
artículo 22 de la constitución de Afganistán de 2004 prohíbe la discriminación entre 
hombres y mujeres, y contempla para ambos iguales derechos y obligaciones ante la 
ley, dato recalcado por sus gobernantes para aleccionar a otros países o hacerse los 
inocentes (Varela 2017: 123). 
Está constatado que la entrada en vigor en 2007 de la Ley de Igualdad en España no 
ha dado resultados estelares (Ballesteros 2016: 593). Es más, tras la crisis financiera se 
están documentando retrocesos en la situación de la mujer fuera del mundo del 
arte.124 Es vergonzoso que las instituciones públicas no cumplan con la legislación 
vigente, y sin ánimo alguno de excusarlas, tampoco es motivo de orgullo que esta ley 
no haya sido acompañada con un presupuesto ni con un sistema de seguimiento o 
dispositivos de tutela y evaluación. Esta ley en la práctica parece entenderse como si 
fuera un manual de buenas prácticas, cuyo cumplimiento es un objetivo deseado, 
algo voluntario que se hace de buena fe.  
Paradójica situación, cuando el principio de igualdad registrado en la Constitución 
española es “el principio estructural más importante de todo el ordenamiento jurídico 
e impone exigencias a la actuación de todos los poderes públicos en todas las 
esferas”, informa la profesora de Derecho Constitucional, María Salvador (2008: 185). 
El principio de igualdad contiene un doble mandato, el de la igualdad formal (es decir, 
hombres y mujeres somos iguales ante la ley) y el mandato de la igualdad material, 
que impone objetivos concretos que se han de alcanzar para lograr una igualdad real 
y efectiva, teniendo en cuenta las desigualdades de partida que existen en la realidad.  
María Pazos Morán es autora de un libro cuyo título lo dice todo: Desiguales por ley. 
Las políticas publicas contra la igualdad de género (2013). El contenido no se puede 
resumir en una cita, pero este párrafo ilumina lo esencial: 
“Visto desde ahora, podemos decir que aquellas políticas patriarcales del pasado, 
por ser descaradamente coercitivas, eran más fáciles de detectar. Pero con el 
reconocimiento de la igualdad formal los mecanismos se hacen implícitos, se 
sofistican, se niega su existencia y, aún peor, conviven con declaraciones de 
intenciones en sentido contrario a los efectos reales de las políticas. Así, durante 
varias décadas nuestro entendimiento estuvo confundido por un deslumbrante 
binomio: la combinación de la llamada igualdad formal y las políticas de acción 
positiva daba como resultado la ilusión de que las políticas públicas, además de no 
causar desigualdades, hacían todo lo posible por corregir las existentes. [...] El gran 
salto adelante del mainstreaming consistió, pues, en salir del reducido marco de 																																																								
124 Véase por ejemplo Conde y Marra (2016) o Alberdi (2011: 275). 
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las llamadas políticas de igualdad (marginales en cuanto a su ámbito de actuación 
y en cuanto a su presupuesto) para dirigir la vista hacia la corriente principal y 
descubrir que esta (el grueso de las políticas públicas) solo había cambiado su 
fachada” (Pazos Morán 2013: 33). 
 
Aunque estudios de antropología conocen sociedades cazadoras-recolectoras, del 
pasado y del presente, en las que no hay desigualdad entre sexos, la plena igualdad 
no se ha alcanzado en las sociedades llamadas "evolucionadas" de nuestro entorno. 
“Incluso en las más teóricamente igualitarias, sigue habiendo un desfase entre la 
igualdad legal o teórica y la igualdad real así como una generalizada oposición o 
barrera contra la equidad, entendida ésta como justicia con el género”, dice 
Fernández Villanueva (2010: 94). Este punto se confirma a nivel mundial y no solo en 
la esfera del arte. 
“para la mayoría de las mujeres del mundo los derechos que existen sobre el papel 
no se traducen en igualdad y justicia. […] en los países ricos y pobres por igual, las 
instituciones de justicia –la policía, los tribunales y el sistema judicial– no son 
favorables a las mujeres. A pesar de existir garantías legales y constitucionales, las 
lagunas en los marcos legislativos, el mal cumplimiento y las serias fallas en la 
implementación significan que esas garantías tienen poco impacto sobre el vivir 
cotidiano de las mujeres” (Alberdi 2011: 274). 	
Un factor que sin duda contribuye a la falta de impulsos para remediar desigualdades 
estadísticamente verificadas es la percepción de que el techo de cristal no existe, o al 
menos no en modo grave. Sin embargo, hay una brecha entre una “situación de 
flagrante desigualdad” y el desconocimiento de su gravedad (Matus y Gallego 2015: 
616). Un interesante estudio sobre la percepción de la existencia de un techo de 
cristal en las universidades arroja luz sobre aspectos que merecen comentarse. La 
investigación de Matus y Gallego (2015) revisa la bibliografía internacional y procede 
a la realización de encuestas en el territorio nacional, concluyendo que la percepción 
generalizada es que hay menos desigualdad profesional entre hombres y mujeres de 
la que realmente hay, es decir, académicos de ambos sexos están engañados sobre el 
entorno profesional, creyéndolo más equitativo de lo es. Incluso las mujeres 
encuestadas infravaloran la gravedad de la desigualdad real, aunque tanto la 
investigación de campo como la bibliografía que analizan los autores apuntan a que 
son los hombres quienes tienen “una menor percepción del problema” (Matus y 
Gallego 2015: 622).  
Suponiendo que los resultados sean extrapolables a la población en general, 
estaríamos ante un tácito consenso según el cual la sociedad no reconoce que las 
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mujeres puedan tener menos oportunidades profesionales. Sin un reconocimiento 
del problema, no puede haber una concienciación de que hay una situación de 
desequilibrio injusto que urge solventar. Como se ha dicho desde la introducción, 
este trabajo está motivado por la necesidad de que se tenga conocimiento de la 
desigualdad real en el Museo Reina Sofía.  
Rocío de la Villa (2013a: 247) considera que en España ha habido tal desconocimiento 
sobre el movimiento feminista, que a finales del siglo XX ni se consideraba necesario, 
ni se tenía consciencia de la complejidad y pluralidad de esta rica tradición 
intelectual, y ni siquiera se distinguía “la diferencia entre igualdad jurídica e igualdad 
efectiva”. No debe ser fácil de comprender cuando una experta en Derecho dice que 
“la desigualdad de la mujer en el momento actual es incomprensible” (Culebras 2016: 
166). Es paradójico que la Ley de Igualdad española se promociona como una de las 
más avanzadas del mundo, cuando la realidad no refleja una igualdad generalizada.  
El Museo Reina Sofía no tiene un plan de actuación para reducir la desigualdad de 
género en su programación. Es más, los “tratamientos diferenciados” contemplados 
por ley para corregir la desigualdad son rechazados por el actual director, Manuel 
Borja-Villel, a cuyo parecer las cuotas de género son “reaccionarias” (Sánchez Balmisa 
2010: 21; Lafont 2011).125 El director no especifica de qué modo cree que puede ser 
reaccionario dar la misma atención a hombres y mujeres, pero basta comprobar los 
números de artistas y exposiciones para ver que el Reina Sofía no está trabajando 
activamente para “anular las diferencias”, uno de los objetivos marcados en la propia 
misión del museo.  
Jacobsen (2014: 10) estudia las misiones de los museos, sugiriendo que estas 
instituciones deben enfrentarse con humildad a lo que sus comunidades necesitan, 
deben responder a cambios sociales también en su forma de evaluarse, y de redactar 
su misión. En la misión del Museo Reina Sofía proliferan vagas frases como por 
ejemplo: “La exigencia de inventar otros modelos es imperiosa. La generación de un 
nuevo modelo cultural debe ir acompañada de cambios institucionales”.126 ¿A qué 
cambios se refiere? No es fácil de determinar. No ha cambiado mucho la 
desproporción de artistas por sexo entre el año 2000 y el 2016, como hemos 																																																								
125 Este trabajo no quiere demonizar al museo ni a su personal, sino aportar una visión crítica no reductiva, 
por lo que en aras de esa transparencia, aquí es pertinente señalar que según otras fuentes Borja-Villel ha 
rechazado el uso de cuotas también para la inclusión de artistas españoles en el museo, es decir, que para él 
el sistema de cuotas como vía de reparación no está relacionada exclusivamente con una cuestión de 
género; simplemente le parece “penoso” trabajar con parámetros estadísticos (Doctor 2015).  
126 Texto íntegro disponible en: www.museoreinasofia.es/museo/mision. El artista Daniel García Andújar ha 
recontextualizado algunas de estas frases en un proyecto artístico que aparece en la misma web del museo, 
cuando se hace una búsqueda que resulta en una “página no encontrada” (Andújar 2016). 
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comprobado. En realidad, los cambios más significativos del museo en los últimos 
años han sido la ampliación arquitectónica y las reconfiguraciones en la disposición 
de la colección permanente del museo, nada que haya tenido como consecuencia 
una reducción de la desigualdad de género.  
El Ministerio de Cultura hizo su propia investigación y autoevaluación del impacto de 
la Ley de Igualdad en el ámbito de la cultura tras sus cuatro primeros años de 
funcionamiento. Margarita Borja (2011) resume el balance: 
“Hoy, cuatro años después, sostenidas por el amparo de la Ley, a la hora de aspirar 
de forma meritoria, competitiva y cooptativa a las posibilidades que brindan las 
políticas publicas, advertimos demasiados núcleos de resistencia al cambio 
fuertemente asentado en ámbitos clave en el proceso administrativo de toma de 
decisiones. En ellos se practica la displicencia tácita y la desinformación, respecto 
de lo que un proyecto de igualdad implica. Nos mantenemos expectantes, así 
pues, ante un preocupante atraso en los relojes de la aplicación normativa. 
Algunos frenos ocultos se están accionando de manera generalmente inadvertida 
durante el proceso de avance. Se actúa de espaldas al mandato legislativo. O de 
manera precaria y esporádica.” (Borja 2011: 20). 
 
Lo que queda reflejado en este estudio hasta este punto nos obliga a pensar que ni 
las instituciones ni el sistema gubernamental en su conjunto están trabajando 
realmente para abrir camino para la igualdad efectiva de las mujeres. Un ejemplo es el 
plan de museos de Cataluña elaborado con vistas al 2030, que no contiene ninguna 
referencia a la inclusión social o paridad de género en la representación en las 
exposiciones de los diversos museos. La única mención de la desigualdad se refiere a 
la desigualdad social en términos económicos: el aumento del empobrecimiento de 
algunos sectores de la población por causa de la crisis se vincula con un menor 
acceso a la cultura, empobrecimiento cultural que los museos deben combatir 
(Departament de Cultura 2017: 69). 
Por su parte, los medios de comunicación se han hecho eco de la decepcionante 
situación de desigualdad en el Museo Reina Sofía, y hay artistas mujeres que han 
compartido su pesar (Vicente 2015; Riaño 2018). Con la preocupación de que la 
fachada del marco jurídico sea un sofisma más que una garantía de igualdad, nuestro 
trabajo no puede hacer menos que preguntar al Museo Reina Sofía, como ya han 
hecho organizaciones como MAV, que explique porqué no está enfrentándose con 
su androcentrismo y se pone a trabajar firmemente para convertirse en un museo 
igualitario.  
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u 7.2.1. ACABAR CON EL DESCONOCIMIENTO DE LAS ARTISTAS MUJERES. 
            LA RESPONSABILIDAD DE LOS MUSEOS DE FOMENTAR LA INVESTIGACIÓN 
 
“Entre las carencias que arrastramos, faltan investigaciones y estudios suficientes. 
Aquellos de los que ya disponemos no dejan lugar a dudas, son de una 
contundencia esclarecedora. La igualdad no llega sola, no es cuestión de tiempo, 
sino de voluntad y acierto para remover el sistema. Las prácticas inerciales de 
mentalidad inmovilista practicadas por quienes sin necesidad de declararlo, ponen 
piedras en el camino, provocan accidentes y retrocesos.” (Borja 2011: 23). 
 
Hemos constatado una escasez de artistas mujeres en el Museo Reina Sofía, y eso 
contribuye a que se conozcan poco, e incluso señala que quizás los mismos 
profesionales del museo desconocen la producción de artistas mujeres. Imaginemos 
que es cierto lo que se nos ha venido contado, por las ausencias en los libros y las 
clases de historia del arte, y que efectivamente hubo menos artistas mujeres que 
hombres. Aun así las hubo, el problema está en que no se conocen, incide Lourdes 
Méndez (2016b: 82).  
En el mundo del arte, las investigaciones posibilitan dar valor a quienes no tuvieron 
merecido reconocimiento en su momento y recuperar artistas que cayeron en el 
olvido. Recordemos el caso de la tardía puesta en valor de Elena Asins por el Museo 
Reina Sofía. 
Veamos algunos ejemplos de otros artistas olvidados o poco valorados que 
posteriormente han recobrado fuerza en las narrativas artísticas. En 2005, el Museo 
Reina Sofía expone a Jorge Oteiza, figura no olvidada, pero poco mostrada: “sin 
duda, uno de los creadores vascos más relevantes del siglo XX, sin embargo su obra 
se ha expuesto sólo en contadas ocasiones”.127  
El mismo año se expone una individual a Germán Cueto, escultor mexicano cuyo 
olvido, dice el folleto, “resulta difícil explicar”,128 pero cuyo rescate histórico se 
atribuye a generaciones más jóvenes.  
Otro ejemplo aparece en el folleto de Francesco Lo Savio (2009), que racionaliza las 
décadas de oscuridad en las que permaneció su obra: “debido a su prematura muerte 
a los 28 años, pero también por la difícil clasificación de un trabajo cuya radicalidad 
																																																								
127 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/oteiza-mito-modernidad. 
128 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/german-cueto. 
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no fue entendida en su época. Hoy está considerado como uno de los precursores 
más importantes del minimalismo americano y del arte conceptual en Europa”.129 
Sucede algo parecido con María Blanchard, expuesta en solitario en 2012. Su primo, 
el apenas mencionado Germán Cueto, tuvo ese honor en 2005. Curioso que Germán 
Cueto se haya tardado siete años menos en “desolvidar”, que su prima, quien sin 
embargo había tenido el dudoso honor de protagonizar un escándalo mediático en 
España. María Blanchard participó en una notoria exposición en 1915 –radical por 
incluir obra de una mujer— tras la cual la artista quedó relegada en España. La 
monográfica de Blanchard, nos dice triunfante el primer párrafo en la web del Museo 
Reina Sofía, “reivindica la trayectoria artística y personal de esta pintora, partícipe 
excepcional y personal de las vanguardias de la primera mitad del siglo XX”.130  
Y según el folleto, el museo está al corriente de investigaciones recientes sobre la 
artista:  
“Gracias a nuevos estudios, la figura de Blanchard emerge como una artista 
fundamental, con una carrera coherente y en sintonía con su tiempo, y como una 
de las pioneras de una generación de mujeres ligadas a la vanguardia. A pesar de 
las hostilidades y exclusiones que tuvo que superar en un contexto dominado por 
hombres, y con una deformidad física de nacimiento, logró insertarse en el 
efervescente ambiente de Montparnasse y ser reconocida”.  
No se informa de la procedencia de los “nuevos estudios” que han servido para 
rescatar a Blanchard y exponerla –con menos celeridad que su primo— pero en 
declaraciones posteriores, Manuel Borja-Villel afirma que los museos tienen la 
responsabilidad de investigar: “Nuestra función, como museo, es investigar, generar 
discursos, redes, promover la circulación de ideas, y eso creo que lo estamos 
haciendo a varios niveles. El ámbito de investigación del Reina Sofía abarca un 
espectro cronológico muy amplio, que va desde las primeras vanguardias hasta la 
actualidad” (Doctor 2015).131 Los frutos de esas investigaciones, esperamos, llevarán a 
más rescates de artistas mujeres olvidadas.  
Un último ejemplo de recuperación histórica ocurre en 2015. España descubre a la 
artista Ree Morton gracias a la individual en el Reina Sofía, Sé un lugar, sitúa una 
imagen, imagina un poema, una de las escasas retrospectivas que se le han hecho, 																																																								
129 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/francesco-savio. 
130 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/maria-blanchard. 
131 En su etapa precedente como director del MACBA, Borja-Villel lideró los Programas Públicos junto con el 
comisario Jorge Ribalta, en la que se realizaba primero una labor prospectiva sobre un problema antes de 
materializarlo en una exposición. Yaiza Hernández valoraba especialmente esta fórmula y las exposiciones 
muy buenas, según ella, que salieron de esos proyectos de investigación. (Castañeda 2017: 45). El tema de la 
investigación en museos lo retomaremos más adelante. 
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precedida por las dos internacionales hechas en 1980 y 2008. Con esta muestra de 
Morton, el museo aspira a “marcar un nuevo hito en el estudio de su obra y 
consolidar las investigaciones que se han realizado hasta ahora”.132 
En la década de 1980, mientras Lucy Lippard escribía su libro Mixed Blessings: New 
Art in Multicultural America, un comisario de museo preguntó a la autora dónde 
encontraba a tantos artistas, artistas “diversos” se entiende, no-blancos. (Reilly 2018: 
10). Si los comisarios de museos no saben dónde encontrar artistas, nos encontramos 
con un grave problema de conocimiento, y de lo que podemos esperar encontrar en 
los museos: arte hegemónico fácilmente ‘encontrable’. 
Maura Reilly dice que en los museos mainstream, los visitantes deben esforzarse 
activamente por encontrar arte que no sea obra de un hombre blanco, e insiste que 
el mundo del arte sigue excluyendo al ‘otro’, y que esta discriminación permea el 
sistema entero, desde las galerías a los precios de las subastas, a pesar del activismo y 
teorización poscolonial, anti-racista, feminista y queer que se viene haciendo desde 
hace décadas (Reilly 2018: 17). 
Si bien es poco justificable para excluir a las artistas mujeres de los museos, el 
problema del desconocimiento de su producción es fundamental. El 
desconocimiento no absuelve a los museos de actuar de manera excluyente, pero sí 
es una barrera que dificulta el camino a la integración. Aunque es lamentable pensar 
que los responsables de crear exposiciones públicas pueden tener poca o ninguna 
formación en temas de género e inclusión social, y que no cuestionen sus propios 
parámetros, es evidente que el aprendizaje y la investigación son tareas inacabables, 
independientemente del nivel de expertizaje de cada individuo.  
Para poner remedio al problema que supone el desconocimiento sobre artistas 
mujeres, están creándose en el presente siglo considerables iniciativas como bancos 
de datos de acceso abierto, en distintos países, con el objetivo altruista de facilitar la 
labor de comisarios y responsables de museos que no conozcan a suficientes artistas. 
La divulgación de información sobre artistas o exposiciones feministas permite 
ampliar las opciones de quienes planean nuevas exposiciones. 
Por ejemplo, Feminist Art Observatory es una base de datos que existe en internet 
desde 1996 (KT Press, s.f.). Este observatorio recolecta investigaciones feministas 
sobre artistas mujeres contemporáneas (post-1970), anunciando que la información 
se pone a disposición de cualquier persona que desee explorar la relación del 
feminismo con el arte contemporáneo. Los cerca de 5000 recursos presentados 																																																								132	http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/lugar-situa-imagen-imagina-poema.	
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tienen un enfoque internacional, y se actualizan periódicamente. Vinculada a la 
publicación académica n.paradoxa international feminist art journal, además de esta 
base de datos, se puede descargar una extensa bibliografía de catálogos de 
exposiciones feministas, compilada por Katy Deepwell y con actualizaciones por lo 
menos hasta el 2015.133 
En Francia en 2004 de creó Musea, otro instrumento educativo virtual y gratuito, sito 
que busca “deconstruir las representaciones estereotipadas de lo masculino y lo 
femenino”.134  
Entre 2008 y 2012 el National Museum of Women in the Arts de Washington, D.C., 
Estados Unidos, creó un archivo de 18.000 artistas mujeres: “CLARA database of 
women artists”,135 que sigue accesible pero ya no se actualiza. 
En España, desde octubre 2011, la asociación MAV permite consultar en su página 
web un listado histórico de exposiciones de artistas mujeres o de exposiciones con 
tema de género.136  
Las bases de datos son un primer paso, pero las investigaciones deben profundizar en 
la producción de cada artista. Para esto, el catálogo razonado de la obra de un artista 
un instrumento de trabajo valiosísimo. El catálogo razonado no sólo permite 
comprender plenamente la producción de un creador: es una herramienta básica 
para localizar obras perdidas y para identificar las falsas, obstaculizando los posibles 
fraudes futuros.  
Lamentablemente, su producción es tan costosa que se encargan raras veces, y es 
muy difícil que se hagan para artistas “de segunda” (sabiendo que esa etiqueta se ha 
puesto mucho más a las artistas mujeres que a los hombres). Algunos catálogos 
razonados requieren no ya de años, sino décadas enteras de trabajo de investigación 
para ser completados (Vozmediano 2018). Dice la periodista: “Son síntomas de la 
aceleración que está experimentando un ámbito editorial que es absolutamente 
fundamental para la historia del arte y para el mercado: la catalogación sistemática y 
comentada de la totalidad de la producción de los artistas más destacados.  
Durante décadas, solo se hicieron en España catálogos razonados de artistas de 
siglos pasados —y no suficientes— pero a medida que se animaba la venta de 
determinados artistas de las vanguardias y de mediados del XX y, en consecuencia, 																																																								
133 “List of exhibition catalogues of feminist art and contemporary women artists (post-1970)”, descargable 
en http://www.ktpress.co.uk/feminist-art-exhibitions.asp. 
134 http://musea.univ-angers.fr/musea. 
135 http://clara.nmwa.org/index.php?g=search&action=home. 
136 MAV, 2009, “Exposiciones”, mav.org, 11 octubre, https://mav.org.es/exposiciones/. 
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empezaban a circular falsificaciones y a generarse inseguridades, se hizo perentorio 
abordar la ardua y costosa labor de delimitar los corpus canónicos de cada uno de 
ellos. Para mayor veracidad, hay que procurar iniciar la redacción de los catálogos 
razonados cuando el artista está en vida o, cuando esto no es posible, con la 
contribución de familiares o colaboradores cercanos que puedan ayudar a 
autentificar, a datar y a contextualizar las obras. 	  
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8  
ESTRATEGIAS DE INCLUSIÓN:  
PROPUESTAS y EJEMPLOS 
8.1. Estrategias para incorporar más artistas mujeres en el sistema del arte  
8.1.2. Observatorio de estrategias utilizadas en otros museos 
8.2. Casos de estudio 
8.2.1. Discriminación positiva: 
elles@centrepompidou y The Second Museum of Our Wishes 
8.2.2. Cambiar las narrativas:  
              acciones de reescritura para incorporar perspectivas de género 
	
“El sistema del arte en España está soportado por legiones de mujeres bajo el 
mandato de criterios y actuaciones masculinizados, aun cuando generalmente se 
consideran neutros y al dictado de la excelencia artística. Sin embargo, el 
desperdicio de talento, la estrechez de un sistema que cierra la entrada, excluye la 
apertura a otras estrategias y sinergias y priva a la sociedad en su conjunto de 
imágenes, eventos, interpretaciones y debates que compartir, evidencian que la 
erradicación de la discriminación sexista es un problema básico y principal en la 
política artística y cultural en nuestro país, que deberíamos protagonizar todos los 
ciudadanos. Que los cambios no se producen solos ni como mera consecuencia 
de inercias, y que las involuciones son frecuentes, sobre todo en la historia de las 
diferencias consideradas minoritarias por quienes detentan las hegemonías, está 
inscrito en la historia de las mujeres y sigue latiendo”… (Villa 2012: 12-13). 
 
u 8.1. ESTRATEGIAS PARA INCORPORAR MÁS ARTISTAS MUJERES 
            EN EL SISTEMA DEL ARTE 	
Tras la crisis financiera del 2008, la artista Andrea Fraser, conocida por su práctica de 
crítica institucional (y nunca incluida en una exposición en el Museo Reina Sofía), dejó 
de hacer arte para dedicar su tiempo a investigar la relación entre el mundo del arte, 
sus mercados, instituciones y patrocinadores, y el funcionamiento económico 
internacional (Robinson 2015: 48). En 2012 la artista fue invitada a participar en la 
Bienal de Arte Americano del Whitney. En lugar de crear una obra-objeto o de hacer 
una performance, Andrea Fraser escribió un artículo sobre los retos sociales puestos 
en evidencia por el movimiento Occupy, en el que demostraba que en tiempos de 
crisis los compradores de arte se benefician económicamente, mientras que la vida 
diaria de artistas y de la población en general se hace más precaria y difícil.  
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Andrea Fraser cuestiona el impacto social que puede tener el arte en estas 
circunstancias. Esta anécdota da esperanzas de que algunos agentes implicados en el 
mundo del arte no se desentienden de la realidad social, y que trabajan con 
coherencia e integridad.  
Si este ejemplo inspira al museo a hacer autocrítica, podría empezar usando el 
pequeño truco propuesto por el psicoterapeuta Luis Bonino (2004) a los varones para 
que detecten si entre sus propios comportamientos de pareja hay micromachismos. 
Simplemente deben preguntarse “¿lo que vale para mí, vale para ella?” Si la respuesta 
es no, tiene que admitir que están generando desigualdad. Trasladada al museo, la 
pregunta a la dirección sería ¿lo que vale para las artistas mujeres, vale para los 
artistas hombres? Una contestación afirmativa implica que el museo no tendrá 
dificultad alguna en invertir los porcentajes de representación de género.  
Los museos que trabajan con integridad por la igualdad de género pueden hacerlo 
por distintos caminos. El primer paso, como ya dijimos, es solventar el problema del 
desconocimiento de artistas mujeres. Seguidamente, comentamos algunas 
estrategias para poner en valor a las artistas.  
 
u 8.1.2. OBSERVATORIO DE ESTRATEGIAS UTILIZADAS EN OTROS MUSEOS 
Ya con acceso a información sobre artistas mujeres, los museos estarían en grado de 
integrarlas en sus salas. ¿Cómo hacerlo? 
Katy Deepwell (2006), editora de la revista científica de arte feminista n.paradoxa, ha 
estudiado el desarrollo de las estrategias y prácticas curatoriales feministas desde 
1970, principalmente en Europa y Estados Unidos aunque incluye algún caso de Asia. 
La aportación teórica de Deepwell no se detiene en la exclusión o marginación 
histórica de artistas mujeres, ya que esto es un hecho constatado que da por 
incuestionable, sino que recalca la importancia de una historia del arte feminista. 
Dada la ausencia de mujeres en la historia del arte convencional, Deepwell ofrece tres 
estrategias para reformularla tanto en la teoría como en la práctica.  
u La primera estrategia que propone Katy Deepwell (2006) es la que se usó en la 
organización de las primeras exposiciones feministas, que eran resúmenes 
cronológicos del trabajo de artistas mujeres. Deepwell pone dos ejemplos: las 
exposiciones Women Artists, 1550–1950, comisariada en 1976 por Linda Nochlin y 
Ann Sutherland Harris en el museo regional de Los Ángeles, Estados Unidos, y 
Kunstlerinnen International, 1877–1977: Frauen in der Kunst, organizada en 1977 en el 
palacio de Charlottenberg en Berlín, Alemania. Aunque operaron con distintos 
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criterios y temporalidades, ambas exposiciones comparten un objetivo radical: 
corregir el sesgo masculino de la historia del arte, responsable de la falta de 
reconocimiento dado a estas artistas.  
El enfoque reformista de estas dos muestras ha ayudado a repensar tanto las 
prácticas curatoriales como la historia del arte, gracias a que insertan a las artistas en 
la narrativa convencional de la historia del arte. Desde el punto de vista teórico, estas 
exposiciones han servido para encontrar artistas mujeres y devolverlas a las esferas de 
exposición,137 investigación y publicación. A posteriori, Estrella de Diego (2009: 13), 
que había hecho un similar esfuerzo por “encontrar lo borrado” para su tesis doctoral 
sobre artistas mujeres del siglo XIX, calificaba esta fórmula de rudimentaria, aunque 
necesaria. Y es que desde entonces se han incorporado otras herramientas a la 
historiografía del arte feminista. 
Las dos exposiciones citadas por Deepwell sirvieron para probar otras herramientas 
de estudio, como por ejemplo la necesidad de involucrar en la narrativa aspectos 
biográficos para contextualizar las condiciones de vida y los obstáculos que 
dificultaron el progreso profesional de las artistas, así como para dar a entender 
mejor sus logros. Como contrapartida, una consecuencia de hacer esto ocurrió a 
partir de los años ochenta, cuando se promovió una versión de “grandes artistas 
mujeres” como suplemento a la historia del arte (Deepwell 2006: 70). La autora no 
esconde el problema de este método: da valor a los éxitos conseguidos con mucha 
dificultad por mujeres como Frida Kahlo o Georgia O’Keefe, mientras que las vidas 
turbulentas de artistas como Van Gogh o Picasso no alteran la consideración de sus 
obras como grandes contribuciones al “arte” en sí mismas. Esto genera una historia 
del arte ambivalente para las artistas mujeres, que no se conciben como artistas sin 
más, sino que se perciben como aisladas de otras mujeres y de la historia del arte.  
u Para combatir esta ambivalencia, Deepwell desglosa una segunda estrategia 
curatorial: analizar el trabajo de las mujeres en un marco histórico y social. Es una 
estrategia aplicada por Griselda Pollock, quien criticó el enfoque exclusivamente 
biográfico usado en la exposición de 1976 Women Artists, 1550–1950 porque no 
explicaba la marginación de la producción cultural de las mujeres, en el entorno de 
su época. De ahí que Pollock aboga por hacer una historia social del arte, informada 
por teorías marxistas y feministas. Esta propuesta ha dado fruto en investigaciones 
feministas que sacan a la luz el condicionante de género. Sería el caso de la crítica a la 
figura del artista “genio”. Durante la industrialización en el siglo XIX, aparece el mito 																																																								
137 Las artistas expuestas eran poco conocidas en comparación con muchos artistas hombres, pero no salen 
de la nada. Para organizar ambas exposiciones, las obras de estas mujeres se buscaron en los sótanos y las 
zonas más inalcanzables de almacenes de museos y de colecciones privadas.	
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del artista genio, antítesis del trabajo asalariado y de la moral burguesa. Esta 
construcción de la figura genial del artista contribuyó a mantener alto el privilegio 
dado al trabajo de los hombres, y bajo el reconocimiento de las labores de las 
mujeres, añadido a lo cual los hombres eran además quienes gozaban de enseñanzas 
académicas. Es por esto que esta estrategia de comisariado feminista implica un 
rechazo del canon y una crítica de los espacios instituciones que dan autoridad al 
canon, ya que ni uno ni otros han dado valor a la producción de las mujeres, como 
tampoco lo ha hecho la historia del arte. Deepwell incide en una idea que repetirán 
otros autores: las artistas mujeres han tenido una existencia física pero no teórica, no 
se han inscrito en la historia del arte anterior a 1980. A partir de esta década, la 
historia del arte empieza tener en cuenta especificidades históricas en sus análisis y a 
considerar una perspectiva feminista. 
u Una tercera estrategia feminista se desarrolla en la década siguiente. No intenta 
corregir el canon o suplirlo con artistas mujeres, sino identificar un corpus de 
prácticas artísticas que no encajaban en anteriores narrativas históricas, y que por 
tanto nunca formaron parte del canon. La estrategia se usó en 1996 en la exposición 
Inside the Visible: An Elliptical Traverse of Twentieth Century Art In, Of, and From the 
Feminine (Dentro de lo visible: una travesía elíptica por el arte del siglo XX en, de y 
desde lo femenino), comisariada por Catherine de Zegher, esta exposición viajó del 
Instituto de Arte Contemporáneo (ICA) de Boston a otras sedes de arte en Estados 
Unidos, Europa y Australia. Esta estrategia ofrece una alternativa a las dos anteriores. 
Aquí se trataría de crear un canon nuevo o paralelo al dominante, es decir, no busca 
modos de incluir en el canon dominante la obra de artistas mujeres relegadas, sino 
que subvierte nociones preconcebidas de lo que es arte y de la función del museo. 
Estas tres estrategias descritas por Katy Deepwell se pueden usar de manera 
individual o conjunta en la reescritura de la historia del arte, ya que las prácticas 
curatoriales feministas deben buscar un equilibrio entre dar visibilidad a las artistas 
(enfatizando sus diferencias respecto a la cultura dominante) y abrir polémica 
(entendida como crítica constructiva).  
Este equilibrio es de especial importancia en la organización de exposiciones 
colectivas de artistas mujeres, que corren el riesgo de ser criticadas por mostrar que 
el arte de las mujeres es una excepción a la norma. Por ello, estas exposiciones deben 
mostrar artistas mujeres que contribuyen al desarrollo del arte, pero al mismo tiempo 
deben ser exposiciones no normativas, con planteamientos feministas que dejan 
clara la contribución de las creadoras a la cultura en su conjunto (Deepwell 2006: 79). 
Para muchas comisarias sigue siendo esencial tomar una decisión acertada que 
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medie entre integrar a más mujeres en el sistema del arte –sistema artificioso en 
opinión de Lucy Lippard— y una segregación temporal de las artistas mujeres que las 
haga visibles por el valor de sus propias aportaciones al arte. 
Deepwell ha citado exposiciones internacionales. De forma parecida, observando 
exposiciones realizadas en museos y centros de arte españoles, Olga Fernández 
López (2013: 112) cree que la mayor parte de ellos han realizado alguna acción 
simbólica sobre la infrarrepresentación de artistas mujeres. Las acciones que ha 
encontrado las sitúa en tres estrategias: (1) exposiciones temáticas sobre género e 
identidad, (2) exposiciones de obras de mujeres pertenecientes a la colección, y (3) 
integrar obras de artistas mujeres en un nuevo canon de carácter postmoderno.  
Nuestro estudio sobre el Museo Reina Sofía no contempla la primera estrategia 
(temáticas sobre identidad de género), sencillamente porque en el periodo que 
observamos no hay ninguna exposición específica,138 y entre las muestras 
individuales, solo hay una que se aproxima al tema: la retrospectiva de Pepe Espaliú 
(2003), porque muchas de sus piezas hacen referencia explícita a la conocida 
orientación sexual del artista seropositivo. La exposición de Zoe Leonard (2008), que 
ya ha merecido nuestra consideración, no puso el tema de género en un primer 
plano. 
La segunda estrategia comentada por Olga Fernández (2013) propone la exposición 
de obras de autoría femenina de la colección permanente, colección que no es parte 
de nuestro campo de estudio. En todo caso, las exposiciones temporales creadas en 
el Museo Reina Sofía a partir de obras de la colección no abordan temas de género ni 
promueven a artistas mujeres:  	  
																																																								
138 No está considerada por el Museo Reina Sofía como una exposición, sino como una ‘actividad’, por lo que 
no queda recogida en nuestro listado, pero es importante mencionar el proyecto Cárcel de amor. Relatos 
culturales sobre la violencia de género. Realizado por el Departamento de Audiovisuales en 2005, fue 
comisariado por Berta Sichel y Virginia Villaplana, tras una investigación de dos años. Cárcel de amor, sobre 
el tema de la violencia machista, fue un programa de cine y vídeo, un proyecto web, performance, 
conferencias y talleres, para el que se publicó un catálogo (Sichel 2005). La programación contó con la 
participación de Remedios Zafra (Actividades MNCARS 2005). Entre 25 artistas, una reseña informativa 
destacó a Tracey Moffatt, Elija-Liisa Ahtila, Beth Moisés, Valie Export, Cecilia Barriga, Paul McCarthey y 
Mike Kelley, Sadie Benning, Teresa Serrano, Ursula Biermann, Sabine Massanet, María Ruido, Terry 
Berkowitz y Angélica Liddell (Exit Express 2005). Véase también: ACVG (2010). 
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La visión impura. Fondos de la colección permanente (2006),  
Espacios para habitar. Fondos de la colección permanente (2007),  
Percepciones. Itinerario selectivo (fotografía, 2007),  
Jano. La doble cara de la fotografía (fotografía, 2007),  
El retorno de lo imaginario. Realismos entre XIX y XXI (Tributo a Juan Antonio 
Ramírez) (2010),  
Una conferencia comisariada. Sobre el futuro de la fuerza colectiva dentro del 
archivo (2010),  
Mínima resistencia. Entre el tardomodernismo y la globalización: prácticas 
artísticas durante las décadas de los 80 y 90 (2013),  
Ficciones y territorios. Arte para pensar la nueva razón del mundo (2016).139  
 
Queda pues, entre las tres propuestas, una tercera estrategia: la de integrar obras de 
artistas mujeres en un nuevo canon. Se puede entender como un solapamiento de las 
estrategias dos y tres descritas por Deepwell, ya que la propia Fernández no la 
entiende como unidireccional, y ve algunos problemas en la aplicación. La autora 
desglosa con ejemplos las variantes que ofrece esta opción: 
"En las presentaciones de la colección del MACBA bajo la dirección de Manolo 
Borja-Villel, el feminismo se presentaba como uno más de los discursos que han 
cuestionado la historia del arte modernista y como tal formando parte del nuevo 
canon. Esta perspectiva ha sido ampliada en su etapa en el MNCARS, donde las 
prácticas feministas se organizan en un ámbito específico (La revolución feminista) 
en la presentación de la colección titulada De la revuelta a la posmodernidad 
(1962-1982). En esta nueva presentación cabe preguntarse si es efectiva la 
pluralidad de relatos, o si se trata más bien de una versión expandida y 
omnicomprensiva que todavía tiene como punto de referencia el relato moderno y 
que está sometida a una fuerte dimensión histórica. Llama la atención que en el 
resto de la presentación no haya prácticamente mujeres, ni tampoco en la 
presentación de la etapa de posguerra. Cabe preguntarse qué consecuencias tiene 
mantener a las mujeres fuera del relato general o introducirlas solo de forma 
encasillada" (Fernández López 2013: 112-113). 	
																																																								
139 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/vision-impura-fondos-coleccion-permanente; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/espacios-habitar-fondos-coleccion-permanente; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/percepciones-itinerario-selectivo; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/jano-doble-cara-fotografia-fondos-coleccion-permanente; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/retorno-imaginario-realismos-entre-xix-xxi; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/conferencia-comisariada-sobre-futuro-fuerza-colectiva-
dentro-archivo; http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/minima-resistencia; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/ficciones-territorios. 
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Este resumen de estrategias feministas aplicadas nacional e internacionalmente ha 
ofrecido una visión general de los muchos modos que pueden usar los museos que, 
como el Reina Sofía, deben frenar el perseverante dominio masculino del arte que 
exponen. Para indagar más a fondo en estas estrategias y no quedarse en lo 
superficial, comentaremos unos casos concretos en detalle. Y dada la importancia 
que hemos dado a la Ley de Igualdad para mapear nuestra línea del tiempo, la 
usaremos también para crear un marco de referencia en este punto. La Ley de 
Igualdad, recordando el capítulo cuatro, persigue la presencia equilibrada de mujeres 
y hombres en la oferta artística y cultural pública.  
Las acciones para mitigar la escasa representación de artistas mujeres pueden ser, 
por un lado medidas para aumentar en número la parte infrarrepresentada, y por otro 
lado, medidas para incorporar o ampliar las lecturas de género, porque con ellas se 
amplía el discurso artístico y se hace menos excluyente. Estos dos sistemas de 
actuación no son incompatibles entre sí, pueden coexistir y solaparse, entendiendo 
que no hay una receta única e infalible para articular el formato expositivo, ni para 
deslegitimar los relatos hegemónicos que han causado las exclusiones que nos 
ocupan.  
Método 1: discriminación positiva 
Por mero sentido común, se deduce que el primer método de acción para los 
museos con vocación de frenar la desigualdad, será el de dejar de infrarrepresentar a 
las artistas. Un informe sobre el mercado del arte occidental ve con buenos ojos que 
la brecha de género se aborde con iniciativas de discriminación positiva como las 
exposiciones temporales de obras de artistas mujeres (Art Price 2017). Por supuesto, 
no es incompatible utilizar cuotas de género además de realizar otras actuaciones 
como las revisiones feministas de lo que se muestra en las salas del museo. A nivel 
social, rebasando ya el institucional, podemos contemplar otras formas de dar 
visibilidad a los grupos minoritarios o invisibilizados, como por ejemplo, la creación 
de museos de mujeres o de otros grupos excluidos. 
Método 2: cambiar las narrativas 
El otro método que contemplamos implica una acción de reescritura, con la cual los 
museos desobedecen su sumisión al canon historiográfico y proponen nuevas y 
plurales historias del arte, más inclusivas. Entre éstas están, por ejemplo, las 
ordenaciones diversas de las líneas discursivas, o la ‘recuperación’ de artistas mujeres 
(o de prácticas o grupos minoritarios, etc.) olvidadas o invisibilizadas. A continuación 
exploramos estos dos métodos a través de casos recientes. 
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u 8.2. CASOS de ESTUDIO  
Se contemplan dos ejemplos de discriminación positiva, y un caso de 
incorporación de perspectiva feminista en la visita del museo. 	
u 8.2.1. DISCRIMINACIÓN POSITIVA:  
               elles@centrepompidou y The Second Museum of Our Wishes 	
“A la luz de los datos que ha recabado el Ministerio de Cultura para el estudio de la 
situación, que motiva este texto, faltan innumerables planes y medidas de acción 
positiva para que la aplicación de la Ley de Igualdad surta efecto. Nuestra decisión 
será reclamarlas, exigirlas una y otra vez por todos los medios al alcance.” (Borja 
2011: 21). 
 
PLANTAR UN BOSQUE EN EL DESIERTO: elles@centrepompidou (Francia) 
En el país al norte de los Pirineos está el primer museo en aplicar múltiples 
perspectivas, dice Anna Maria Guasch (2008: 15), refiriéndose al Centro Pompidou, 
donde era tan importante la biblioteca como el gigantesco vestíbulo o las salas de 
exposiciones, demostrando que una institución podía ser particular sin ser “localista”. 
Con él cambiaron los públicos, atrayendo una audiencia más propia de la industria 
del turismo, siendo para Guasch, el referente más inmediato de museo postmoderno, 
por su democratización de la cultura y ruptura de las fronteras tradicionales entre 
arte elevado y cultura de masas. Y hablando de la diversidad en la cultura, diversos 
grupos, sindicatos y asociaciones francesas reivindicaron un cambio inmediato en las 
políticas públicas de gestión de la cultura desde la perspectiva de género, tras 
conocerse el balance de subrepresentación evidenciado por unos informes de 2006 
y 2009 financiados por el Ministerio de Cultura de Francia (Ballesteros 2016: 585). 
En Francia en 2011, las obras de artistas mujeres no llegaban siquiera a ser una cuarta 
parte de los Fondos Regionales de Arte Contemporáneo (Frac: Fonds régionaux d’art 
contemporain). Y de los aproximadamente cincuenta museos de mujeres que hay en 
el mundo, de los cuales veinte son europeos, ninguno está en Francia. Allí se empezó 
a proyectar un museo de mujeres en 2001, iniciativa que finalmente no llegó a 
materializarse.140 Entre las críticas a la creación de museos de mujeres, se alega de 
																																																								
140 Como consuelo, con las cenizas del proyecto para un museo de mujeres en Francia, se creó en 2004 el 
museo virtual Musea, que propone representaciones de lo masculino y lo femenino con un enfoque crítico, 
http://musea.univ-­angers.fr/. 
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que un museo de arte de mujeres desincentivaría a otros museos de arte de equilibrar 
el sesgo de género en sus colecciones. 
El Museo Nacional de Arte Moderno (MNAM), albergado en el Centro Pompidou, hizo 
el ejercicio de repensar su colección a partir de obras de mujeres. Su fórmula de 
inclusión de artistas mujeres se explorará tras introducir someramente el contexto 
francés.  
La revolución francesa clausuró un sistema feudal y fue punto de partida para una 
mayor justicia social (Culebras 2016: 21). La República acometida a borrar diferencias 
de color, clase o género también dio origen a la historia de los museos en Francia. 
Como la igualdad entre las personas se daba por conquistada desde la revolución, el 
feminismo en Francia adolece de una falta de cohesión y los estudios de género 
nunca despegaron, informa Lorriaux (2015). En 1937, mucho antes de que Simone de 
Beauvoir publicase El Segundo Sexo, hubo una exposición en el museo del Jeu de 
Paume de París que colgó exclusivamente obra de artistas mujeres de varios países 
europeos, Femmes artistes d’Europe. España no participó por estar sumida en su 
guerra civil, aunque sí se expuso obra de María Blanchard. Lorriaux distingue entre 
exposiciones de mujeres y exposiciones feministas, y según ella la primera exposición 
en Francia sobre el tema de género fue Au bazar du genre, en Muceum, en 2013.141 
El caso que nos interesa es una acción de discriminación positiva que tuvo lugar en 
2009 en el homólogo parisino del Museo Reina Sofía. En 2009, el museo madrileño 
alcanzaba la cota de 90% de artistas hombres en exposiciones temporales, 
aberración inexcusable, no hace falta decirlo, que tiene lugar dos años después de 
tener la obligación legal de dar igualdad de oportunidades a las mujeres. 
Todo lo contrario, la discriminación positiva a favor de las artistas, fundamenta el 
proyecto llamado elles@centrepompidou, artistes femmes dans la collection du 
Musée national d'art moderne142 (en adelante, Elles). El tercer montaje temático de la 
colección permanente del MNAM ubicado en el colorido edificio parisino, por 
primera vez se dedicó en su totalidad a artistas mujeres. Tal decisión no tiene 
precedentes en la trayectoria del centro, cuya colección, una de las colecciones de 
arte moderno y contemporáneo más importantes del mundo, solo contaba con un 
17,7% de obras realizadas por mujeres (Meisel 2012). 
La comisaria general, Camille Morineau, tardó seis años en convencer al entonces 
director del museo, Alfred Pacquement, que una muestra completamente femenina 																																																								
141  Recordamos que la exposición feminista 100%, en España, tuvo lugar en 1993. 
142 https://fresques.ina.fr/elles-centrepompidou/impression/parcours/0001/les-pionnieres.html. 
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era una buena idea. Ella misma inicialmente pensó en una exposición temporal, pero 
la propuesta de reordenar la colección del museo daba la posibilidad de repasar la 
historia del gusto en el coleccionismo, revisando los cincuenta años de creación de la 
colección del Pompidou (Reilly 2018: 88). Morineau explicó el gran potencial de Elles: 
permitía sacar de los almacenes obras que rotan poco, y era también una excelente 
oportunidad para reclamar la muy necesaria incorporación de más obras de mujeres 
a la colección permanente (Sundberg 2010).  
En el Pompidou no se veía obra de artistas mujeres muy a menudo. Los montajes 
convencionales de colecciones contemporáneas en el museo apenas acogen un 13% 
de artistas mujeres, por lo que “no es inútil invertir la tendencia”, expone Nathalie 
Ernoult, que formó parte del equipo de comisariado (Ernoult y Gonnard 2009 : 
190).143 La comisaria Camille Morineau añade que Elles fue una propuesta 
particularmente revolucionaria en el contexto francés: “En Francia nadie cuenta el 
número de hombres y mujeres en cada exposición. Casi nadie se da cuenta de que a 
veces no hay mujeres” (Reilly 2018: 88). 
Durante los años precedentes al estreno de elles@centrepompidou, el museo tuvo 
que realizar considerables adquisiciones y procurar donaciones. El 40% de las obras 
que se expusieron fueron ingresadas a la colección en los cinco años previos a la 
apertura (Reilly 2018: 88). “Ningún otro museo de arte hizo tal gesto”, celebró 
Griselda Pollock (2012a: 7), valorando la autocrítica que hizo el museo al admitir que 
no había coleccionado obras claves hechas por mujeres en la última mitad de siglo. El 
director del Pompidou, Alfred Pacquement, dijo que la lección principal que aprendió 
de Elles fue tener conciencia de la envergadura de los agujeros en la colección del 
museo, reflexión que “nos ha dado el pretexto para acentuar la política de adquisición 
hacia artistas que estaban poco o nulamente representados” [sic.], (Désanges 2010: 
28). 
Pacquement se refiere al proyecto Elles como una “expocolección”, término que se 
acuñó para distinguir el modus operandi de Elles del de una exposición temporal al 
uso para la que se hubiesen pedido obras en préstamo. El equipo de conservadores 
seleccionó de la colección del museo obras de 150 creadoras,144 para ocupar los 
ocho mil metros cuadrados de la cuarta y quinta planta del museo: todas las salas de 
arte de los años setenta y posterior.  
																																																								
143 Precisamos que Ernoult y Gonnard cuentan en un 13% el porcentaje habitual de obras de mujeres en 
exposición, mientras que este sería un 15% según Meisel (2012: 32). 
144 Al prorrogarse la duración de la exposición Elles, el balance final del número de artistas superó las 
doscientas (Reilly 2018: 88).  
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Detrás de las bambalinas, la realización de una exposición cien por cien femenina no 
gozó de unanimidad ni en el seno del museo ni entre las artistas expuestas (Meisel 
2012: 32), pero el público acudió en masa. Dos millones de visitantes acudieron a ver 
esta selección de obras, todas de artistas mujeres.145 El éxito superó las expectativas 
de la institución. Además del aumento de visitantes al museo, el proyecto incentivó 
nuevas donaciones, incluida Untitled (Room 101), una escultura de gran tamaño de la 
reconocida artista británica Rachel Whiteread. 
En principio, para esta rotación de la colección, se estableció una duración de un año, 
pero la gran acogida de Elles por parte del público motivó a alargar un año más la 
duración (27 mayo 2009 – 21 febrero 2011). Se expusieron en total 900 piezas, 
rotándolas a lo largo de los dos años. En ese arco de tiempo, se programaron 
cambios de obra en sincronía con las exposiciones temporales del museo, por 
ejemplo aprovechando la temporal de Pierre Soulages para evidenciar el olvido 
histórico de una informalista coetánea: Judit Reigl.  
Morineau buscó pluralidad, para demostrar que no hay un arte femenino específico y 
así desmontar los prejuicios y las generalizaciones estéticas que estigmatizan el arte 
hecho por mujeres. La comisaria no planteaba una exposición feminista, aunque en 
aras de la mirada plural, no pudo renunciar a la inclusión de obras feministas. Una 
crítica publicada en prensa especializada hacía la observación de que el diseño 
expositivo, al poner en el inicio del recorrido a artistas feministas como Nikki de Saint 
Phalle, ORLAN o VALIE EXPORT, presentaba un discurso ideológicamente orientado 
desde el punto de partida (Meisel 2012: 32). El público visitante también encontraría 
en la entrada una serie de obras de Agnès Thurnhauer que son una acusación directa 
a la ausencia de las mujeres en la historia del arte.146  
Hubo crítica y controversia durante la organización de Elles y posteriormente en los 
medios. No podía faltar entre las objeciones la “trampa esencialista”: la postulación de 
que crear espacios de mujeres las reduce a un esencial femenino estático. Habría que 
reflexionar sobre las maneras en las que la expografía y la comunicación del museo 
han podido afectar la opinión de la crítica. Maura Reilly (2018: 90) ha precisado que 
ninguna de las cartelas puestas para Elles, mencionaba la palabra feminismo –que a 
título personal entendemos genera bastante rechazo en Francia— optando por 
hablar de una exposición que “mostraba la parte femenina”. 
																																																								
145 https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/ccBLAM/r7Gk7od. 
146 Esta serie de Thurnhauer inventa a artistas mujeres cuyos nombres, a simple vista, son muy familiares, 
por ejemplo “Annie Warhol”.  
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Pero no todas las reseñas pusieron el grito en el cielo, como la crítica de Okwui 
Enwezor publicada en Artforum, que señalaba su apreciación por la iniciativa (Reilly 
2018: 89). Las miradas lúcidas veían el problema de fondo. Elles fue descrita como 
una “Exposición valiente para los que ven en ella un mal necesario, patosa para los 
que ven en ella una guetización suplementaria. Elles tiene el mérito de suscitar la 
pregunta y el debate, no sobre la existencia o la solidaridad de las mujeres artistas, 
sino de las (mejores) condiciones de su visibilidad” (Meisel 2012: 32).  
Desde su perspectiva dentro del equipo que organizó Elles, Ernoult (2013: 44) 
cuestiona si la invisibilidad del trabajo de las artistas, más que solventarse con 
“paridad mecánica” en las colecciones de arte, requiere un mayor reconocimiento 
institucional, dado el dominio masculino de las instituciones. Para ella, el proyecto 
Elles solo podrá considerarse un éxito si queda historizado como un evento puntual 
(Ernoult y Gonnard 2009 : 191). Si hubiera que repetir una medida como Elles, sería 
señal de que el museo ha fracasado a la hora de integrar artistas mujeres en la historia 
del arte. Como ejemplo de discriminación positiva total, Elles es todo un gesto 
político, gesto que la comisaria jefe, Morineau, espera no tener que hacer dentro de 
diez años, cuando imagina que el conocimiento de obra de artistas mujeres ya será 
igual al del conocimiento de artistas hombre.  
Dicen que la historia se repite. En 1977, Anne Sutherland Harris y Linda Nochlin 
comisariaron la pionera exposición Women Artists 1550-1950, inaugurada en Los 
Angeles (Diego 1996: 348). Para justificar la decisión de seleccionar a las artistas por 
sexo, discriminación positiva al 100%, Harris usó un argumento parecidos a los de 
Ernoult, es decir, el binomio éxito y fracaso, donde el fracaso sería tener que repetir el 
proceso de privilegiar a artistas mujeres. No es un argumento blandido sobre 
exposiciones dominadas por artistas hombres, sin que su exceso se perciba como un 
fracaso. 
Aunque solo sea por el interés del público, el modelo de Elles no ha sido un fracaso, y 
es un modelo que se ha repetido. Una exposición temporal organizada 
exclusivamente a partir de obra de artistas mujeres de la colección propia, tuvo lugar 
en el CAAC (Centro Andaluz de Arte Contemporáneo, en Sevilla) en 2010. Con el 
título Nosotras, se declaraba "la primera ocasión en que un museo o centro de arte 
español organiza su colección mediante el 100% de mujeres artistas", y la motivación 
para su ejecución fue "conscientemente política", piensa Fernández López (2013: 
112). 
A finales del 2012, el proyecto Elles se exportó al museo de arte de Seattle, Estados 
Unidos, museo que a su vez recreó el concepto, con idéntico éxito de público (Jones 
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2016: 12).147 Por su parte, la comisaria jefe Camille Morineau dejó el Centro 
Pompidou para dirigir el espacio de arte contemporáneo La Monnaie, en París, donde 
recientemente organizó Woman House, otra exposición formulada desde la 
discriminación positiva (Moroz 2017). Como sucedió anteriormente con Elles, esta 
nueva exposición también fue acusada de poner a las mujeres en un gueto, críticas 
que Morineau cree que son producto de un país esencialista donde se piensa que 
agrupar a las personas las aleja de la igualdad.148 
Elles@centrepompidou fue un gesto radical de acción afirmativa que se propuso 
cambiar los esquemas de funcionamiento del museo, fortaleciendo la perspectiva 
feminista en su seno. Pero ¿qué pasó después? Una vez desmontado Elles, la 
colección del Pompidou se colgó con nueva ordenación en 2012, incluyendo solo un 
10% de las obras eran de artistas mujeres, es decir, volviendo al punto de partida 
(Reilly 2018: 88). También a posteriori, se han hecho análisis sobre la comunicación 
del MNAM, observando en el catálogo de la exposición de Elles, como también 
hemos hecho en este trabajo con los catálogos del Museo Reina Sofía, actitudes 
misóginas por parte de la dirección del museo en el Pompidou. Amelia Jones (2016: 
12) cree que la “ansiedad” del director Alfred Pacquement es evidente en el texto que 
él escribe para la introducción del catálogo. La autora indica las contradicciones en 
los planteamientos del director, y destaca las frases que indican su visión esencialista 
de lo “femenino”. En nuestro análisis de la comunicación del Museo Reina Sofía 
hemos observado actitudes parecidas, que creemos que deben combatirse con unas 
formas de gestión institucional más colaborativas, donde confluyan perspectivas 
diversas. 	  
																																																								
147  El proyecto en Seattle Art Museum en 2012 se tituló Singular Works by Seminal Women (SAM 2012). 
148 La tendencia esencialista francesa comentada por Lorriaux se generaliza en titulares de prensa como el 
de LEQUEUX, Emmanuelle, “Le Centre Pompidou glorifie les femmes au risque de les placer dans un 
ghetto”, Le Monde, 28 mayo 2009. https://www.lemonde.fr/culture/article/2009/05/28/le-centre-
pompidou-glorifie-les-femmes-au-risque-de-les-placer-dans-un-ghetto_1199173_3246.html. Se suma a la 
postura esencialista Cristina Castellano, alegando que en la historia de las exposiciones se ha utilizado lo 
“femenino” para evocar la diferencia sexual. Opina que este es el caso de elles@Pompidou, primera vez un 
museo nacional invierte ingente tiempo y dinero en una exposición exclusivamente de obras de artistas 
mujeres (Castellano 2012: 122). 
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RIEGO POR GOTEO: The Second Museum of Our Wishes (Suecia) 
La reputación de Suecia por la calidad de su educación y la escasa desigualdad de su 
sociedad es conocida, y se debe a que allí el debate sobre la igualdad de género 
mantenido por diversas instituciones involucró activamente a los hombres, dando 
mucha importancia a la baja paternal y en general al ejercicio de la paternidad 
(Trimiño 2010: 348). La reflexión sobre el equilibrio entre hombres y mujeres ha 
permeado. En la primera década del siglo actual, el museo de arte moderno de la 
capital de Suecia, creado en 1958, tenía consciencia de la infrarrepresentación de 
artistas mujeres en su colección, señal positiva de que hacía autocrítica.  
La iniciativa del Moderna Museet de Estocolmo es anterior a elles@centrepompidou 
(o Elles) y surge por la constatación de notables agujeros en la colección permanente 
del museo sueco, carencias de obras de artistas mujeres que, como vimos, también 
afectaban a la prestigiosa colección del Pompidou aunque éste no las 'descubrió' en 
toda su gravedad hasta que la planificación de Elles ya estaba en marcha (Désanges 
2010: 28).  
En Suecia, durante los preparativos para la celebración del 50 aniversario del 
Moderna Museet en 2008, se vio la necesidad de realizar adquisiciones esenciales de 
obras modernas de artistas mujeres, proposición que el director Lars Nittve hizo 
pública en una carta al gobierno en 2006. El nombre dado a la petición, The Second 
Museum of Our Wishes (El segundo museo de nuestros deseos), remite al título de 
una exposición histórica, The Museum of Our Wishes, organizada en 1963-64 por los 
Amigos del Museo, y en la que se hizo un llamamiento al gobierno sueco para que 
proveyese fondos para nuevas adquisiciones. Junto con las obras expuestas en la 
exposición El Museo de nuestros deseos, había listas de obras deseadas todavía 
disponibles en el mercado. La llamada fue oída, y el Moderna Museet, recibió una 
sustancial cantidad para invertir en varias piezas significativas. El museo adquirió 
treinta y seis obras clave en su colección, todas de artistas hombre.  
La llamada segunda parte del museo de nuestros deseos tuvo a bien corregir el 'error' 
histórico de pasar por alto la producción artística femenina, y se propuso enderezar la 
parte coja de la colección, la de sus inicios. Tanto el gobierno sueco como generosas 
donaciones privadas respondieron a The Second Museum of Our Wishes con una 
importante suma, con la que el museo amplió su patrimonio cultural incorporando 
veinticuatro obras de catorce artistas mujeres(Moderna Museet 2016). 
Al contrario que Elles, el proyecto The Second Museum of Our Wishes no 
contemplaba realizar una exposición final, sino que las obras que iban entrando en la 
Análisis de las exposiciones temporales del Museo Reina Sofía, 2000-2016 desde una perspectiva feminista 
Cristina Nualart 221 
colección se fueron integrando en las salas museales de la colección permanente. En 
opinión de Martin Sundberg (2010: 19-20), Elles fue una gran manifestación visual de 
la ausencia, que contrasta con los inicios del proyecto sueco The Second Museum of 
Our Wishes del Moderna Museet. Allí donde Elles causaba el efecto asombroso de ver 
un bosque en el desierto, el trabajo de corregir el sesgo masculino de la colección del 
museo de arte moderno de Estocolmo no se pudo ver de golpe, ni causó sorpresas 
inmediatas. Como la irrigación por goteo, no se ve a simple vista, pero tiene 
saludables efectos que se cosechan a largo plazo. En este sentido, Sundberg 
considera que The Second Museum of Our Wishes se puede considerar más efectivo 
que Elles, pues no es una acción efímera, sino que tiene efectos de largo alcance en 
la revisión de la historia del arte. Además, como consecuencia indirecta, el proyecto 
impulsó algunas exposiciones temporales, como la de Lee Lozano (2010), que no se 
hubiese planteado realizar, de no ser por la adquisición de una pieza importante que 
sirvió como punto de partida.  
Con otra perspectiva, Griselda Pollock (2012a: 7-8), que aplaudió la acción Elles del 
Pompidou, considera penoso que en el Moderna Museet haya sido necesario tal 
trabajo de recaudación de fondos, en 2007, para tratar de equilibrar la colección 
permanente. Dado que en ambos museos había un preexistente sesgo de género en 
sus colecciones totalmente desolador, se infiere que para Pollock la diferencia entre 
una iniciativa y otra a la hora de hacer públicos los resultados es crucial.  
El Pompidou hizo una exposición destacada, mientras que la visibilización de las 
nuevas adquisiciones del Moderna fue menos evidente, al tener lugar por medio de 
pequeñas reordenaciones. En todo caso, según Pollock, es deleznable que en el 
mundo del arte, tras cuarenta años en los que el movimiento feminista ha 
comunicado repetidamente la injusta minoría de artistas mujeres en las salas de 
museos, solo ahora se esté intentado corregir la colección del Moderna Museet. Y a 
su parecer es aún más preocupante que posiblemente las instituciones ni siquiera 
sean capaces de transformar las maneras de ver el arte y de presentar lo que hacen 
en un modo que consolide la crítica feminista en el arte, y en la escritura de la historia 
del arte.  
Sundberg siente la misma urgencia que Pollock sobre la necesidad de reescribir la 
historia del arte, pero da una alta consideración al nuevo conocimiento y a la 
concienciación que el trabajo del Moderna y el de Elles han generado, sin ignorar los 
defectos de ambas iniciativas. Una crítica que Sundberg hace a Second Museum es 
que la lista de obras deseadas solo tenía nombres de artistas ya establecidas, las que 
ya eran conocidas en el sistema del arte. Las obras deseadas eran canónicas, y por 
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tanto no contribuían a reescribir la historia del arte, lo que sería para el autor el 
objetivo máximo. Ello no resta valor a los efectos positivos del sutil pero continuo 
efecto del goteo de obras de artistas mujeres que se iban insertando en la colección 
permanente del Moderna Museet, quizás a la larga dando mejores resultados que 
sacándolas todas de golpe para después devolverlas al depósito (Sundberg 2010: 20-
21). 
En última instancia, al evaluar la última década Sundberg cree que sigue habiendo un 
problema de base: “las políticas de adquisiciones no han mejorado mucho para las 
artistas mujeres. Aunque se las incluye con más frecuencia en exposiciones colectivas 
y se montan más individuales que en décadas precedentes, el número de 
adquisiciones no ha crecido en correspondencia” (Sundberg 2011: 364). Ante este 
dato, habría que cuestionar la efectividad a largo plazo que esta medida del Moderna 
Museet tuvo realmente. Recordamos que el director del Pompidou dijo que su 
institución cambió su política de adquisiciones tras el aprendizaje que supuso Elles. 
Hasta el momento, no hay ningún estudio de seguimiento que de a conocer el 
impacto de Elles y de Second Museum en sus respectivas instituciones, que sin duda 
han visto algunos cambios (de público, de gestión o en las políticas de adquisiciones) 
tras realizar estas intervenciones de discriminación positiva.  
No obstante, por medio de estos ejemplos se perciben algunas de las ventajas y 
desventajas entre una intervención intensa, como la selección y presentación 
exclusivamente de obras femeninas hecha para Elles, y una intervención menos 
efectista ante el público que apenas ve cambios en las salas pero destinada a 
subsanar el desequilibrio de la colección en el medio y largo plazo. 
Los casos de estudio del Centro Pompidou de París y del Moderna Museet de 
Estocolmo que acabamos de presentar son ejemplos de discriminación positiva, 
ambos como actuación que ha puesto su foco en la colección permanente de cada 
museo, indicio claro de que se perseguía unos resultados duraderos.  
En el primer caso, Elles, la discriminación positiva fue total, es decir, se seleccionó 
íntegramente obra de artistas mujeres para exponer una reordenación de la 
colección. En el segundo ejemplo, Second Museum of Our Wishes, la discriminación 
positiva fue parcial, se seleccionaron específicas obras de artistas mujeres para 
reequilibrar la colección, pensando en redondearla. Tanto es así que el proyecto no 
contemplaba siquiera hacer una exposición paritaria, con cuotas de género, mucho 
menos exclusivamente femenina. Como se ha visto, la lógica de ambas actuaciones 
era diferente, y el Moderna eligió un sistema largo-placista aun a costa de no ofrecer 
al público un resultado llamativo e inmediato, en contraste con el efecto espectacular 
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de Elles. Con esto no queremos decir que objetamos al oportunismo mediático que 
giró entorno a Elles, intervención respetable que no merece crítica, sino simplemente 
reflexión. En ambos casos la colección de las dos instituciones ha reducido 
levemente su sesgo de género, y sobre todo, en ambos casos la vía reparadora 
elegida ha generado dialogo. 
 
u 8.2.2. CAMBIAR LAS NARRATIVAS: ACCIONES DE REESCRITURA PARA 
INCORPORAR PERSPECTIVAS DE GÉNERO 
“La posición de las mujeres artistas, dentro del panorama cultural nacional e 
internacional, todavía no es equiparable al mundo masculino y, si bien es cierto 
que en estos últimos 30 años hemos avanzado más en los derechos de las mujeres 
artistas que en los anteriores dos siglos, la labor que nos queda por realizar para 
llegar a una redefinición radical de las nociones de identidad en la sociedad y a un 
arte de género en estricta igualdad de condiciones todavía es larga”.  
Torres González (2012: 28). 
 
Recordemos la primera exposición en España que mostró contenido feminista con 
temas como la representación del cuerpo, la sexualidad femenina o las diferencias 
entre los sexos desde enfoques que descolonizaban el lenguaje y los códigos visuales 
(Pérez 2018: 263). La ya citada muestra 100% fue organizada usando exclusivamente 
obras de artistas mujeres. Todo parece indicar que es el ejemplo inaugural en nuestro 
país de exposición formulada a partir de la discriminación positiva, desde una 
voluntad de equilibrar la visión de la mujer en la sociedad, tanto por el contenido 
como por las artistas participantes. 
Los dos museos que han realizado los dos casos de estudio comentados, Elles y 
Second Museum, son también casualmente los que han realizado dos exposiciones 
monográficas de artistas mujeres estudiados por Haizea Barcenilla (2014). Su artículo 
titulado Incluir o replantear: cómo exponer e historizar a las mujeres artistas nos lleva 
a la segunda vía de actuación que contemplábamos al inicio de este capítulo. El 
método de la reescritura busca que las artistas mujeres no estén minusvaloradas y 
que se considere su aportación en términos propios y no forzando la comprensión de 
su obra sin conocimiento del contexto.  
Los dos museos que, como ya se ha visto, reflexionan sobre el posicionamiento de las 
artistas en sus salas, realizaron en 2013 sendas exposiciones individuales recientes 
dedicadas a artistas mujeres, ambas nacidas en el siglo XIX, y ahora 'recuperadas' del 
anonimato histórico. Barcenilla explora las exposiciones de las artistas Hilma af 
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Klint149 en el Moderna Museet de Estocolmo, y de Eileen Gray150 en el Centro 
Pompidou de París, partiendo con un buen conocimiento de su contexto para 
reflexionar sobre lo que el museo muestra.  
Estas monográficas sirven a Barcenilla para proponer que, independientemente de 
los porcentajes de artistas hombres y mujeres en las paredes de los museos, los 
museos pueden dar visibilidad a las artistas poniendo en valor su obra. Sin embargo, 
se puede dar valor dentro de los patrones normativos, los que habitualmente 
informan las decisiones de los museos para elegir obras, o bien señalando que el 
discurso convencional no ha contemplado ciertas obras o formas de arte, y que no 
por ello son insignificantes aunque hayan pasado desapercibidas anteriormente en 
los museos. 
Barcenilla se decanta por la segunda de estas dos formas de dar valor. Por ello, su 
análisis feminista la lleva a concluir que los discursos expositivos empleados en 
ambas exposiciones en su estudio carecen de lecturas de género. Al contrario, 
encuentra que estas exposiciones parecen tener el propósito de legitimar los relatos 
hegemónicos de la historia del arte sin ponerlos en cuestión. Las exposiciones sobre 
las dos artistas intentan integrarlas en una historia del arte que privilegia la figura del 
solitario genio creador de un arte con mayúscula. La información aportada por los 
museos, en opinión de Barcenilla, omite aspectos relevantes que han de ser 
considerados para entender el porqué de la precedente desaparición/exclusión de 
estas artistas de la Historia del Arte. 
Historiadores de arte feministas, Parker y Pollock (1992: 135), entendían que esta 
dicotomía también afectaba a las mujeres en sus decisiones vitales. Las artistas 
podían canalizar sus energías hacia el sistema de arte establecido, demandando 
pleno derecho, e igualdad de condiciones, a sus beneficios: exposiciones, 
reconocimiento crítico, la posibilidad de ganarse la vida, etc. Pero las artistas podrían 
preferir dirigir sus esfuerzos hacia vías independientes como las galerías de circuitos 
alternativos, programas educativos, y otras maneras de pensar la producción creativa. 
Hay valor social en trabajar colaboraciones tácticas, en crear redes de apoyo para 
grupos minoritarios o espacios nuevos con posibilidades de actuación fuera del 
sistema de arte convencional, pero estas opciones, que subjetivamente pueden 																																																								
149 https://www.modernamuseet.se/stockholm/en/exhibitions/hilma-af-klint-2/.  
El subtitular de una reseña publicada en El País sobre la retrospectiva incita al debate sobre la 
invisibilización de las artistas: "Hilma af Klint, desconocida artista sueca que rompió con la figuración antes 
que Kandinsky y Mondrian", (Vicente 2013). 
150 https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/c5e4zL7/rLnRnj. Posteriormente viajó al Museo Picasso 
Málaga, donde se pudo ver entre octubre 2013 y febrero 2014. 
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aportar gran enriquecimiento personal y social, corren el riesgo de quedarse en los 
márgenes, o de ocupar una esfera separada, como ya sucedió con el arte de mujeres 
en el siglo XIX, una esfera que en el mejor de los casos se engarza al arte mainstream 
como un anexo. 
Barcenilla, por su parte, formula propuestas para que los museos realicen acciones de 
reescritura en oposición a esa “maquinaria hegemónica” que hace parecer que las 
mujeres no han contribuido nada importante a la historia del arte. Maite Méndez 
Baiges (2017) se suma a las voces que piensan que “las incursiones feministas en la 
historia del arte son una de las vías más fructíferas para lograr una relectura eficaz de 
la noción de vanguardia artística y de su historia”, sentimiento que podemos 
extrapolar a periodos artísticos posteriores.  
Las mujeres se borraron de la historia, y defendemos que se siguen excluyendo, 
aunque ahora, legalmente, haya que incluirlas. Los números de artistas mujeres en el 
Museo Reina Sofía, como se ha demostrado, indican que eso no se hace. 
Paradójicamente, la discriminación numérica efectuada por el Museo Reina Sofía es 
contraria al discurso del museo mismo. Esto obliga a preguntarse sobre una posible 
transformación del mecanismo de exclusión. Antes, tras las vanguardias, el olvido de 
las artistas fue una operación manufacturada, especialmente por parte de la crítica, 
alegaba Griselda Pollock (2012b: 86-87), y debemos recordar que habla de una 
época, a principios del siglo XX en que la crítica tenía un peso mucho más fuerte que 
en la actualidad. Ese olvido de las artistas vanguardistas no se ha subsanado, como 
demuestra que las exposiciones de María Blanchard en importantes centros de arte 
de España sean tan tardías como 2009 (Fundación Mapfre) o 2012 (Museo Reina 
Sofía).  
Planteamos que el rescate actual de artistas, en especial de artistas de generaciones 
anteriores, tendencia creciente en el Museo Reina Sofía, conforme indicaban las 
estadísticas de las exposiciones temporales, es el señuelo usado por la institución 
para cubrirse las espaldas y poder alegar esfuerzos de inclusión, restando atención al 
hecho de que el museo persiste en infravalorar artistas mujeres en su conjunto. El 
museo está manteniendo un canon de las vanguardias y del arte posterior al que está 
incorporando las artistas que en su momento estuvieron allí, como María Blanchard o 
Patricia Gadea, es decir, hacer exposiciones de estas artistas e incluir su obra en 
colectivas no es una inserción forzada. Pero esta justa devolución de las creadoras al 
lugar que ocuparon en su momento, es vendida públicamente como un esfuerzo de 
investigación, de inversión de recursos, de reorganizaciones museográficas de la 
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colección, etc. que beneficia la imagen del museo como institución progresista que 
trabaja con conciencia social. 
En cuestiones de género, no son solo las mujeres las penalizadas por los museos. El 
Victoria and Albert Museum es, al parecer, el primer museo de Londres que ha 
organizado con carácter permanente una visita guiada de su colección que incluye 
narrativas y objetos LGBTQ (lesbianas, gays, bisexuales, transgénero y queer), desde 
el año 2015 (Vo 2015). El recorrido, realizado por voluntarios, en primer lugar 
pretender dar un mayor sentimiento de identidad y pertenencia a los visitantes de 
orientaciones sexuales no heteronormativas, pero la intención a largo plazo es 
fomentar la aceptación e integración de estos colectivos a nivel general, con 
consciencia de que las exposiciones temporales sobre estas cuestiones despiertan 
gran interés, pero son acciones temporales. La reflexión que se hace es que el 
dialogo pausado es mucho más digno que el ruido de las celebraciones esporádicas o 
pasajeras (Vo 2015). 
En el Museo Reina Sofía las lecturas queer no se han promovido, pero el Museo del 
Prado realizó una actuación puntual en 2017, lanzando de forma temporal un 
itinerario expositivo que invitaba a contemplar “la realidad histórica de las relaciones 
sentimentales entre personas del mismo sexo y de las identidades sexuales no 
normativas” (Museo del Prado 2017). 
 
RUTA TRANSVERSAL: UN RECORRIDO FEMINISTA POR EL MUSEO REINA SOFÍA 
El Museo Reina Sofía no desatiende su actividad educadora y divulgadora. En 1993 se 
creó el Departamento de Educación, articulado en torno a cuatro áreas: Programas 
Escolares, Programas de Formación, Programas de Accesibilidad y Programas 
Públicos, siendo estos últimos los que ofrecen al público general herramientas 
interpretativas. Usando distintas estrategias educativas, los programas públicos 
buscaban crear “aficionados al arte”, potenciando los vínculos emocionales de los 
espectadores con la colección (Martínez 2009: 145). A partir de 1994 el museo 
ofrecía talleres infantiles para niños de seis a doce años y diez años después, en 2004, 
se creó una programación especial para jóvenes: “Hastadieciocho” (Martínez 2007: 
239). 
Para Borja-Villel, la institución museo no debía funcionar impartiendo conocimiento, 
sino “como un lugar donde tienen cabida el disenso y la crítica”, siguiendo el modelo 
de la pedagogía radical (Expósito 2015: 107). Su solución para hacer esto fue la de 
sustituir el área educativa del museo por un Departamento de Programas Públicos, 
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que realiza actividades educativas, opera un centro de estudios, programa artes en 
vivo, etc. 
El área de Programas Públicos es una de las herramientas del museo que sirve para 
atender a los intereses de los diversos públicos y crear nuevas lecturas e itinerarios, 
dice Manuel Borja-Villel, que entiende que la función de la colección debe activarse y 
negociarse continuamente. “Por ello,” dice, “en nuestro caso, la educación nunca se 
entiende como una explicación o el acceso a una verdad superior que de otra forma 
no se alcanza. Es una búsqueda de comprensión, pero también de los efectos que 
trae, y de la comunidad que este conocimiento genera” (Exhibitionist 2013: 13). 
En 2011 se crea un servicio de mediación cultural para promover nueva vías de 
comunicación con el visitante, desplegando contenidos sobre la colección y sobre 
exposiciones temporales (Mediación cultural s/f). El director explica el momento en 
que el museo introdujo un equipo de mediación cultural: 
“Una de las mayores novedades en el ámbito de la educación expandida a todo el 
Museo es la creación de un cuerpo de mediadores que sirve de puente y de 
interlocución entre los discursos del Museo y los visitantes mediante 
acompañamientos, visitas guiadas e itinerarios temáticos. Este trabajo de 
mediación cuenta con unos espacios en los que el visitante puede acceder a 
documentación, bibliografía y material audiovisual que apoya y amplía las líneas 
discursivas de las colecciones y exposiciones” Manuel Borja-Villel (MdA 2012: 8). 
Una de las acciones didácticas pensadas para hacer más accesible las visitas a la 
colección ha sido la oferta de rutas temáticas. Los temas son: Lo Poético, Cuerpo, 
Teatro y Feminismo. Estas rutas por las salas del museo se realizan en varios horarios 
semanales guiadas por personal especializado del equipo de mediación, si bien hasta 
hace poco existían también folletos impresos a disposición de los usuarios. Los 
folletos ya han dejado de imprimirse, porque los frecuentes cambios de obra por la 
rotación de la colección hacían costosa su actualización y reimpresión, y hace años 
que no se han creado nuevos temas. 
Una de estas rutas transversales es el recorrido feminista de la colección del Museo 
Reina Sofía, que propone un paseo que selecciona obras de la colección de distintas 
salas, analizadas bajo una óptica de género.151 																																																								
151 Una fuente otorga la autoría de la ruta feminista a Patricia Mayayo, dato que atribuye al equipo de 
mediación del Museo Reina Sofía: “El recorrido feminista, según el departamento de mediación, ha sido 
realizado por el mismo junto con el departamento de educación, apoyado por un esquema aportado por la 
historiadora del arte Patricia Mayayo” (Rodríguez Collado 2011).  
Sin embargo, aquí atribuimos la autoría de la ruta feminista a una investigación feminista, subvencionada, 
sobre museos nacionales, llevada a cabo por Marián López Fernández Cao, Antonia Fernández Valencia, 
Asunción Bernardez Rodal. La página web del proyecto de investigación Museos en Femenino incluye la ruta 
feminista del Museo Reina Sofía (museosenfemenino 2010). Esta información fue corroborada en persona 
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El Museo Reina Sofía sería, según Cristina Castellano (2012), el primer museo europeo 
que propone al visitante individual hacer una lectura feminista de las obras en el 
museo, por medio del folleto descargable en la web, o asistiendo a las visitas 
comentadas con este enfoque. El folleto de una sola página aporta poco más de un 
párrafo largo para cada una de las ocho salas de la colección permanente que ayuda 
a conocer. Así informa de su propósito: 
“Nuestro itinerario por las vanguardias históricas pretende despertar una nueva 
mirada en el público incitándole a considerar críticamente las imágenes de la 
dominación masculina, así como a darse cuenta de las ausencias en los relatos de 
la historia del arte. Sobre todo y por encima de todo se invita a reconocer el 
trabajo de las mujeres en la superación de tales modelos”.152 
El recorrido feminista del Museo Reina Sofía no esconde las actitudes machistas de 
algunos reconocidos artistas hombre. Al parecer de Castellano (2012: 123), este tipo 
de iniciativas son preferibles a las exposiciones o a los museos de mujeres, donde 
considera que se expone “lo femenino” o se resalta la importancia de “la mujer”, lo 
que “conduce a quedarse en la lógica del binarismo, […] ignorar los debates 
feministas planteados en pasado, y no aceptar que la construcción de identidades 
sexuales es un asunto social en transformación constante”. Por el contrario, describe 
la visita feminista de la colección del Museo Reina Sofía, como una acción que 
“renueva la visión patrimonial nacional de España” (Castellano 2012: 129). Es 
halagador, pero exagerado, porque nos cuesta creer que renovar nuestra visión 
patrimonial sea tan fácil como distribuir unas cuartillas impresas.  
El recorrido feminista del Museo Reina Sofía tiene la óptima valoración de Castellano 
porque aporta una visión alternativa al canon, pero es una propuesta que aquí se 
rebate. Bien podría parecer un maquillaje que disimula la falta de acción comisarial 
para atajar el problema en las salas, puesto que ante todo es una medida que deja la 
responsabilidad de repensar el canon en las manos de los visitantes. De hecho, la 
propia Guía del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía incide que los itinerarios 
“exigen la participación activa del visitante: es necesario que opte, que vaya uniendo 																																																																																																																																																																															
por Marián López Fernández Cao, en comunicación personal con la autora en Madrid, el 25 junio 2018.  
También hemos entrevistado a Beatriz Martins, mediadora cultural que durante siete años formó parte del 
equipo de mediación, desde el 2011, cuando el Museo Reina Sofía inauguró este servicio. Licenciada en 
Historia del Arte y en Antropología Social, y fundadora de la Asociación de Mediadoras Culturales de 
Madrid (AMECUM), Beatriz Martins explica que la ruta feminista del Museo Reina Sofía fue investigada 
inicialmente por Marián Cao y personal del Instituto de Investigaciones Feministas de la Universidad 
Complutense, pero que Patricia Mayayo, de manera excepcional, realizó un recorrido feminista con motivo 
de la celebración del veinte aniversario del museo, y aporta el siguiente enlace: 
http://www.museoreinasofia.es/actividades/feminismo-mirada-feminista-sobre-vanguardias (Beatriz 
Martins, entrevista personal con la autora, Madrid, 18 abril 2018). 
152 http://www.museoreinasofia.es/educacion/recursos-educativos/itinerarios-adultos. 
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piezas a partir de sus intereses, que establezcan lecturas transversales porque, como 
ya se ha advertido, ninguna de las que privilegia el museo puede tomarse como 
absoluta y completa” (Borja-Villel, Carrillo y Peiró, vol. 1, 2012: 16). Lo que esto nos da 
a entender, es que el relato principal del museo es normativo, y que solo los visitantes 
que activamente ponen de su parte barajan unas lecturas críticas. 
Castellano (2012: 127) describe la actuación como una interpretación progresista de 
la colección que el publico disfruta libremente, pero ahí radica su límite. Como 
mecanismo, el itinerario feminista es voluntario, y no tiene ningún impacto en el 
público general, salvo que busque específica y activamente este recorrido. En nuestra 
opinión, se limita a poner las reivindicaciones feministas en un panfleto descargable. 
Sabemos, por el equipo de mediación a cargo de la interacción con el público, que la 
ruta feminista es, junto con las visitas comentadas del Guernica de Picasso, la más 
solicitada por el público. Sin embargo, la visita feminista ofrecida por el museo (solo 
en castellano), como mecanismo de inclusión de las perspectivas de mujeres en el 
museo , es una acción de impacto leve. El recorrido será conocido por pocas 
personas y elegida por aún menos, personas que de antemano, se presupone, 
tendrán un interés en explorar las cuestiones que aborda. Es predicar a los conversos. 
El resto del museo, mientras tanto, continúa estanco, haciendo patente la exclusión 
de las mujeres del mundo del arte.  
La reticencia a tomar parte en actividades como ésta la confirma la expresión 
coloquial “síndrome del marido arrastrado”, usada informalmente –y nunca ante el 
público— entre el personal de mediación del Museo Reina Sofía para describir la 
patente falta de interés de algunos visitantes varones que hacían este recorrido 
acompañando a una mujer, asistiendo muy a su pesar, según indicaba su lenguaje no 
verbal.153 
La museóloga Francisca Hernández propone una actitud crítica que consiste en 
generar “nuevas interpretaciones de las obras expuestas, resaltando las presencias y 
ausencias de las mujeres o las relaciones de poder material y representativo que cada 
época ha desarrollado” (Hernández 2018: 118). Sobresale de esta frase una cuestión 
reparadora: hay que resaltar y explicar las ausencias de mujeres.  
“Las instituciones culturales o no trabajan, o no quieren trabajar, o no les interesa, 
con una perspectiva crítica”, sentencia una persona que ha trabajado con el público 
en las salas del Museo Reina Sofía durante 7 años.154  																																																								
153 Beatriz Martins, entrevista personal con la autora. Madrid, 18 abril 2018. 
154 Ibid. 
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“¿Qué es un recorrido de feminismo?”, pregunta Martins, una de las mediadoras con 
mayor experiencia en el Museo Reina Sofía. Si no se le da la profundidad de análisis 
que requiere, se termina convirtiendo en “una imagen amable”, una acción 
paternalista cuyo efecto es el de señalar, con tono condescendiente, que había pocas 
artistas mujeres, pero el museo las ha rescatado para ponerlas en valor, como 
diciendo: “las poquitas que había os las enseñamos”.155 
Esta experta en educación en museos considera que el feminismo aporta de maneras 
fundamentales a nuestra capacidad de conocernos y de estar en sociedad:  
“De las grandes aportaciones del feminismo para mí –aparte de como política, 
como reivindicación o como lo quieras llamar— para mí algo que es brutal, es que 
ha removido los cimientos de todas las áreas de conocimiento porque es una 
herramienta metodológica y de análisis fundamental. Y sobre todo las relaciones 
de poder, que es algo que me obsesiona, creo que siempre está implícita y siempre 
tenemos que tenerla presente”. Beatriz Martins. 
Con perspectiva feminista, opinamos que la ruta feminista del Museo Reina Sofía es 
una acción valiosa, pero totalmente insuficiente para compensar la relación de poder 
que permea las salas de exposición y legitima el arte masculino por encima de 
cualquier otro. Es necesario, a nuestro entender, incluir a más artistas mujeres, ya se 
denomine ‘cuotas’, ‘discriminación positiva’ o ‘justicia social’ al mecanismo de tener 
presente que las artistas existen, crean, y hasta exponen. 
En España hay personas en el mundo del arte que desde hace años abogan por la 
necesidad de ejercer discriminación positiva. Una conversa es la crítica de arte 
Victoria Combalía (2006: 241) que anteriormente consideraba innecesaria la 
discriminación positiva, pero cambió de opinión tras observar durante una década 
que hombres y mujeres no son “tratados con el mismo rasero”. Viendo los datos que 
se van acumulando, no sorprenderá que cada vez haya más personas abogando por 
la discriminación positiva. 	  
																																																								
155 Beatriz Martins, entrevista personal con la autora. Madrid, 18 abril 2018. 
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9 
CONCLUSIONES 
 
Previamente hemos presentado conclusiones derivadas de los resultados obtenidos 
por esta investigación: el Museo Reina Sofía da preferencia a los artistas varones. 
Manuel Borja-Villel cree haber convertido el museo en un archivo de narrativas otras 
(Smith 2012: 57), y sin embargo, parece haber creado un sistema solar donde las 
micronarrativas giran alrededor de un sol picassiano. La priorización de un sexo sobre 
otro es señal de un trato discriminatorio, al que objetamos. Queriendo poner remedio 
a ello, aun entendiendo que por obligación legal el problema no debería siquiera 
existir, propusimos unos ejemplos de intervenciones y estrategias que posibilitan 
mejorar la balanza de género en los museos e integrar a las mujeres en condiciones 
más igualitarias.  
Hemos comprobado que algunas estrategias de discriminación positiva, hechas con 
las mejores intenciones del mundo, no dan resultados dramáticos a largo plazo 
cuando llegan a su fin. Por otro lado, intervenciones de larga duración, como la ruta 
feminista, presentan el problema de escala: no imprimen una visión feminista o 
siquiera crítica al conjunto del museo, que proyecta una imagen hegemónica que 
refuerza los estereotipos que se deben combatir. En este sentido, las aportaciones 
feministas en un par de salas de un gran museo pueden ser contraproducentes, 
porque refuerzan el prejuicio de la excepcionalidad. 
Vista la descompensación de género en cifras y tras comprobar que la única 
aplicación de perspectiva feminista realizada por el Museo Reina Sofía se hace en 
forma de una ruta feminista optativa y de una sala de arte feminista entre todas las de 
la colección permanente del Museo Reina Sofía, entendemos que la Ley de Igualdad 
no se ha cumplido y que la dirección debe asumir responsabilidades.  	
REFLEXIONES SOBRE EL LIDERAZGO INSTITUCIONAL 
El liderazgo institucional y la capacidad para tomar decisiones ejecutivas son 
fundamentales para desarmar las estructuras hegemónicas. La comisaria Chus 
Martínez, listada por la revista Art Review como una de las cien personas más 
influyentes del mundo del arte, ve desigualdades en las posiciones de poder y la 
consiguiente remuneración. Hay más directores de museos que directoras, aunque 
hay más trabajadoras de museos que trabajadores, y más mujeres en los equipos de 
comisariado.  
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Esto lo corroboran otras fuentes, en los museos de Estados Unidos, hay un 70% de 
comisarias, y en el Victoria and Albert (V&A) de Londres, un 75% de comisarias (Stanfill 
2016). La diferencia, dice Chus Martínez, está en los sueldos, mayores para los 
hombres, porque “ellos se consideran directivos y ellas se consideran ejecutivas de lo 
que ellos dirigen. Hay una gran diferencia. Unas diferencias que son sociales y 
económicas, y también de poder. Lo mismo en los programas públicos. Si evalúas los 
programas públicos, las conferencias, ¿quiénes se consideran intelectuales y quiénes 
no? Es difícil encontrar conferenciantes mujeres” (Rodríguez 2012).  
Borja-Villel puntualizaba que entre el personal del Museo Reina Sofía, en 2011, “de lo 
que podríamos denominar altos cargos de máxima responsabilidad, 28 son mujeres y 
9 hombres” (Lafont 2011). Entre ambos comentarios, el de Chus Martínez y el de 
Borja-Villel, se percibe un posicionamiento ideológico contrastado. Borja-Villel lanza 
datos concretos que parecen situar a las mujeres en una situación favorable del 
organigrama, eximiendo al museo de actitudes machistas o discriminatorias, mientras 
que Martínez nos incita a repensar el funcionamiento del organigrama, teniendo 
presente que cualquier alto cargo de los que Borja-Villel menciona está en todo caso 
por debajo del suyo. No porque una fábrica tenga a muchas operarias son éstas las 
que deciden sobre la producción.  
Ballesteros (2016: 592) observa una acusada sub-representación en la dirección de 
los museos y centros de arte en su investigación, y Beteta (2013b: 62), encuentra 
números similares en los organigramas de los museos de titularidad pública, donde 
más del 80% de los profesionales son mujeres, excepto en los órganos de dirección y 
decisión, donde este porcentaje se invierte. García (2016) ve una conexión entre la 
importancia del museo y las posibilidades de que la dirección sea femenina. Los 
patronatos también afectan la gestión de las instituciones, y España, al contrario que 
otros países europeos, no ha conseguido patronatos paritarios porque no ha habido 
penalizaciones a las empresas incumplidoras de las cuotas que les corresponden 
(Comi et al 2016). Algo parecido a lo que observamos en el Museo Reina Sofía. Como 
no ha habido sanciones, ha continuado privilegiando a los artistas varones en 
detrimento de las artistas. 
Hay un museo donde se ha invertido la tendencia de que la dirección general sea 
‘cosa de hombres’. Frances Morris, al poco de ser directora de Tate Modern, hizo un 
gesto inaugural potente, dando la mitad de las salas de la nueva extensión del Tate 
Modern, la llamada Switch House, a artistas mujer. Comprometida con su misión de 
repensar la colección, Morris dice que fue una acción muy sencilla, que “no tuvimos 
que disfrazar de estrategia o de discriminación positiva, era simplemente obra 
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excelente hecha por mujeres y un intento de equilibrar la balanza de género. Así de 
simple” (Ellis-Petersen 2017).  
Dicho esto, el trabajo de desmontar un sistema del arte androcéntrico no es más fácil 
para una directora que para un director. Frances Morris es consciente de que las 
cuotas en adquisiciones y exposiciones no acelerarían automáticamente la 
consecución de la igualdad hombre-mujer de modo homogéneo. De intentar 
equilibrar inmediatamente las obras de hombres y de mujeres en las salas de 
colección permanente, la Tate Modern solo tendría a disposición una quinta parte de 
la colección para exponer la mitad del recorrido, debido al desequilibrio de género de 
base. Morris siempre ha querido evitar este tipo de distorsiones y desde su actual 
cargo de directora puede tomar decisiones de mayor impacto, apuntaladas por una 
estrategia a largo plazo mediante la cual quiere acelerar la legitimación de artistas 
mujer. Está preparando una meditada programación de exposiciones temporales en 
la que figuras femeninas van cobrando relevancia, lo que a su vez facilita que sus 
obras se incorporen a la colección permanente (Louise 2016). Con todo, Frances 
Morris declara que las instituciones de arte tienen una responsabilidad inexcusable: 
crear visibilidad para artistas mujeres (Louise 2016).  
Una de las frustraciones de Frances Morris cuando era comisaria o directora de 
colección era no poder extender su actuación feminista a la totalidad del museo, 
situación que cambió al acceder al puesto directivo más alto, desde donde trabaja 
como una directora de orquesta, dice, como metáfora de la armonía generada 
cuando distintos departamentos comparten una visión común (Charlesworth 2017). 
La discriminación de las artistas en las exposiciones colectivas del Museo Reina Sofía, 
como se ha visto, es aberrante, pero tampoco hay que olvidar que el museo sigue 
realizando muchas menos exposiciones individuales de artistas mujeres que de 
hombre. Más de la mitad. Dicho de otro modo, el Museo Reina Sofía sigue haciendo 
más del doble de monográficas de artistas hombres que de artistas mujeres, en el 
siglo XXI, desde que Manuel Borja-Villel está al cargo, y es responsable. 
Es responsable y tiene consciencia de la tradición patriarcal de la historia del arte. 
Borja-Villel empezó una conferencia reciente mostrando imágenes de una 
exposición del Museo Reina Sofía de 1986, Referencias: un encuentro artístico en el 
tiempo, haciendo semblanza de estar escandalizado porque no incluía ninguna 
artista mujer. Hoy en día es chocante, según indica, que no se incluyan artistas 
mujeres en las exposiciones colectivas:  
“Hoy día nos chocaría que hubiese una exposición donde no hubiese ninguna 
artista mujer, figuras de autoridad, figuras donde se marcaba una cierta historia, 
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donde las obras se remitían a una cierta gestualidad, a una idea heroica del artista, 
una idea genial del artista, el gran formato, al monumento, a la figura, de nuevo, de 
autoridad” (CBA 2018, min 15-17). 
¿Cómo interpretar estos comentarios, cuando bajo su ‘liderazgo’ en el museo ha 
habido exposiciones sin artistas mujeres? Los años ochenta quedaron en el siglo 
pasado, pero Manuel Borja-Villel es responsable de estas exposiciones sin ninguna 
artista mujer: 
Los Esquizos de Madrid. Figuración madrileña de los 70 (2009), 
Idea: Pintura Fuerza. En el gozne de los años 70 y 80 (2013).156 
El director también es responsable de estas exposiciones con menos de un 10% de 
artistas mujeres: 
91% H / 9% M:  ± I96I  La expansión de las artes (2013),  
90% H / 10% M: Fotos & libros. España 1905-1977 (2014), 
98% H / 2% M: Fuego blanco. La colección moderna del Kunstmuseum Basel 
(2015), 
91% H / 9% M: Coleccionismo y Modernidad. Dos casos de estudio: 
Colecciones Im Obersteg y Rudolf Staechelin (2015).157 
 
La postura del director del Museo Reina Sofía es una metáfora de los resultados de 
este estudio en su conjunto: incongruente y decepcionante. Hemos visto que el 
discurso del museo en folletos y catálogos contenía pequeños detalles machistas que 
no hubiesen sido preocupantes en sí mismos, de percibirse como hechos aislados. Es 
solo tras examinar diecisiete años de exposiciones temporales en la institución, ver 
que se suceden las exclusiones, y comprobar que años después de la implantación de 
la Ley de Igualdad no hay cambios significativos en la trayectoria expositiva del 
museo, que hay que evaluar con pesadumbre al que se consideraba el buque insignia 
de los museos españoles de arte moderno y contemporáneo. 
Como dice el propio museo en su texto para la exposición Ficciones y territorios: Arte 
para pensar la nueva razón del mundo (2016), el abuso de poder neoliberal persigue 																																																								
156 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/esquizos-madrid; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/idea-pintura-fuerza. 
157 http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/1961; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/fotos-libros-espana-1905-1977; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/coleccion-kunstmuseum-basel; 
http://www.museoreinasofia.es/exposiciones/coleccionismo-modernidad. 
Análisis de las exposiciones temporales del Museo Reina Sofía 2000-2016 desde una perspectiva feminista 
Cristina Nualart 237 
la normalización del individuo, por medio de un sistema que finge respetar a los 
“otros” –indígenas, mujeres u hombres feminizados. Es solo cuando se van sumando 
factores que el agregado termina por ser opresivo. 
“Las narrativas maestras del arte –las que excluyen grandes circunscripciones de 
personas y presentan las fronteras y jerarquías construidas como naturales— 
siguen siendo discursos discriminatorios que rara vez se confrontan. El sexismo y 
el racismo se han imbricado tan a fondo en el tejido institucional, en el lenguaje y 
en la lógica del mundo del arte establecido que prácticamente no se detectan. Una 
vez sonsacados, sin embargo, su prevalencia no se puede negar. Las estadísticas 
hablan por sí mismas” (Reilly 2018: 21). 	
En 1971 tuvo lugar un intercambio que podríamos definir como epistolar, entre la 
artista Nancy Spero y el museo Whitney de Nueva York, Intercambio escrito pero 
público, apareciendo en la revista Art Gallery. Spero dio el título “El segundo sexo 
contra el Whitney Museum” a un conjunto de eventos en la escena artística 
neoyorkina de la época, en el que varias mujeres artistas de diversos grupos activistas 
manifestaron su descontento con la falta de mujeres artistas en el museo Whitney, 
evidenciada con estadísticas de artistas hombre y mujer. El museo se defiende 
alegando que su único criterio de selección es la calidad de la obra. Spero dice: 
“La política del Whitney Museum implica claramente que la auténtica competición 
de las artes solo se produce en las filas masculinas. Además, esta política no solo se 
refleja en las exposiciones temporales del museo, sino también en sus fondos 
permanentes. […] Los artistas hombres, con más autobombo y más pomposos que 
sus colegas femeninas, se disgustan cuando se les enfrenta a las posibilidades 
alternativas de los roles sexuales. Si las mujeres artistas desplazan a una proporción 
de arte masculino, ¿qué ocurrirá con esos hombres desplazados? ¿Pueden esos 
factores externos relacionarse con la «calidad» de la obra? ¿Pueden asociarse a los 
roles del macho dominante y la mujer reprimida? […] En estos tiempos de 
agitación política en el mundo del arte, las desigualdades y represiones dirigidas a 
los grupos minoritarios y a las mujeres son fácilmente demostrables” (Borja-Villel y 
Peiró, 2009: 113). 	
El artículo de la artista incluye la petición de incluir un 50% de artistas mujeres en el 
show anual del museo Whitney. La réplica de Stephen E. Weil nos puede recordar los 
comentarios de Borja-Villel sobre las cuotas como mecanismos ‘reaccionarios’ que 
ya citamos. Esto es lo que hace un par de generaciones decía el responsable del 
sesgo de género en el museo neoyorkino:  
“El Whitney Museum no impondrá ningún sistema de paridad en su exposición 
anual. La muestra no se seleccionará sobre la base del género sexual (ni del color, 
ni del origen nacional o político) de los artistas. Hacerlo así no solo violaría los 
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principios con los que creemos que el museo debería operar, sino que también 
inflingiría una deliberada injusticia sobre aquellos artistas cuya obra nos parece 
importante mostrar, pero que no se ajustan al sistema de paridad que ustedes y 
otros grupos quieren imponernos” (Borja-Villel y Peiró, 2009: 113).  
Página 113 del catálogo de exposición de Nancy Spero publicado por MNCARS, 2009  
	
Fotografía de Cristina Nualart, 2018. 
 
Xabier Arakistain, ex-director del Centro Cultural Montehermoso (CCMK) en Vitoria, 
ha comprobado que “si no se toman medidas, es decir, si no se aplican cuotas de 
sexo, el número de mujeres en los programas y en las colecciones de arte no solo no 
se incrementa, sino que incluso disminuye”, añadiendo que esto sucedía también en 
Inglaterra, donde Frances Morris empezaba, justamente, a tomar medidas en Tate 
Modern (Méndez 2015: 250).  
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REFLEXIONES FINALES 
Arakistain participó en 2005 un foro internacional de expertos celebrado durante la 
feria ARCO ’05, en la que tras constatar la “situación de extremo desamparo para las 
artistas en los mundos del arte”, se redactó colectivamente un Manifiesto en el que se 
pedía a los poderes públicos implementar tres medidas: 
1. La constitución de un grupo experto que estudie, analice y diagnostique la 
situación presente. 
2. Tomar cuantas medidas sean necesarias para que las artistas mujeres puedan 
trabajar en un contexto imparcial. En primer lugar en la propia política de 
compras de los museos de titularidad pública y en la de programación de 
exposiciones. 
3. La aplicación de políticas feministas decididas en el campo del arte incluidas el 
establecimiento de cuotas. (Arakistain 2005). 
 
El apoyo a dicho manifiesto por parte de las Guerrilla Girls y otras prominentes figuras 
del mundo del arte, sin embargo, no consiguió que ningún museo español cambiase 
su política de adquisiciones (Reilly y Perry 2016: 50). A día de hoy, las tres medidas del 
manifiesto parecen igual de necesarias que entonces, como reitera Arakistain:  
“Insisto en que si lo que queremos es que las artistas se incorporen a las 
colecciones y programas de las instituciones de arte, es imprescindible aplicar 
cuotas de sexo. Tenemos que presionar, tanto a las instituciones públicas como a 
las privadas, para que así sea ya que el mercado, tampoco en este campo, se 
regula a sí mismo persiguiendo la equidad. Por otra parte, optar por el sexo como 
criterio curatorial incide en el hecho de que es una categoría estructural y 
estructurante, objetiva y subjetivamente, en el campo del arte. Usando el sexo 
como criterio curatorial, se desafía el canon, la idea de genio, la de obra maestra” 
(Méndez 2015: 250). 
 
Se aspira a que en futuro haya una integración de hombres y mujeres en el Museo 
Reina Sofía y tantos otros. Catherine Morineau, quien fue comisaria de 
Elles@centrepompidou, trabaja para que el mundo del arte sea más paritario, 
estimando que bastaran unos diez años para que artistas hombres y mujeres estén 
equiparados (Moroz 2017). El ritmo de progreso que hemos calculado para el Museo 
Reina Sofía, si no cambia sus políticas expositivas, no lo hará posible en diez años, 
sino en muchos más, pero a punto de concluir, añadimos un último gráfico cuyas 
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líneas rectas señalan la dirección que está tomando la representación de artistas 
hombres y mujeres. 
En este gráfico final no sirve indicar años ni volumen de exposiciones. El tiempo que 
se tarde dependerá de las medidas que quiera, o no, implementar el Museo Reina 
Sofía. Simplemente vemos esquemáticamente la trayectoria expositiva que hemos 
ido deconstruyendo: la representación total de artistas hombres (arriba) y mujeres 
(abajo), atravesadas por las líneas de tendencia que apuntan al hipotético momento 
futuro en que viajarán en paralelo.  
 
 
 
 
 
	ARTISTAS	MUJERES	
	ARTISTAS	HOMBRES	
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ANEXO 1 
Artículo 26 de la Ley de Igualdad 
	
Ley Orgánica para la Igualdad efectiva de Mujeres y Hombres 3/2007 
 
Artículo 26.  
La igualdad en el ámbito de la creación y producción artística e 
intelectual. 	
1. Las autoridades públicas, en el ámbito de sus competencias, velarán por hacer 
efectivo el principio de igualdad de trato y de oportunidades entre mujeres y 
hombres en todo lo concerniente a la creación y producción artística e intelectual 
y a la difusión de la misma. 
2. Los distintos organismos, agencias, entes y demás estructuras de las 
administraciones públicas que de modo directo o indirecto configuren el sistema 
de gestión cultural, desarrollarán las siguientes actuaciones: 
a) Adoptar iniciativas destinadas a favorecer la promoción específica de las mujeres 
en la cultura y a combatir su discriminación estructural y/o difusa. 
b) Políticas activas de ayuda a la creación y producción artística e intelectual de 
autoría femenina, traducidas en incentivos de naturaleza económica, con el objeto 
de crear las condiciones para que se produzca una efectiva igualdad de 
oportunidades. 
c) Promover la presencia equilibrada de mujeres y hombres en la oferta artística y 
cultural pública. 
d) Que se respete y se garantice la representación equilibrada en los distintos 
órganos consultivos, científicos y de decisión existentes en el organigrama 
artístico y cultural. 
e) Adoptar medidas de acción positiva a la creación y producción artística e 
intelectual de las mujeres, propiciando el intercambio cultural, intelectual y 
artístico, tanto nacional como internacional, y la suscripción de convenios con los 
organismos competentes. 
f) En general y al amparo del artículo 11 de la presente Ley, todas las acciones 
positivas necesarias para corregir las situaciones de desigualdad en la producción y 
creación intelectual artística y cultural de las mujeres. 
(BOE 2007: 12617). 	
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ANEXO 2 
Comentario crít ico de los folletos y textos web sobre 
artistas mujeres en exposiciones individuales en el 
Museo Reina Sofía 2000-2016  
	
Las páginas que siguen hacen un breve análisis, en orden cronológico, de la comunicación 
del museo sobre las exposiciones individuales de artistas mujeres, y de las exposiciones de 
pareja o colectivo hombre-mujer, en el museo Reina Sofía entre el 2000 y el 2016.  
AÑO 2000 
Teresa Lanceta (2000). La exposición de esta artista nacional incluye también la obra de 
anónimas mujeres marroquíes. En el orden jerárquico de la subalternidad, la artista autóctona 
queda por encima de creadoras no occidentales, y esto queda ulteriormente complicado por 
el hecho de que los tapices realizados por Lanceta se consideran obras de arte, mientras que 
los tejidos marroquíes proceden principalmente de museos etnográficos, insertando en el 
discurso de la exposición una controversia que se hizo muy espinosa incluso antes de la 
famosa muestra Magiciens de la terre (Pompidou 1989). Teresa Lanceta explica su postura: 
“Mi trabajo actual está basado en el reconocimiento, que no mestizaje, a un modo de hacer 
de miles de mujeres que dan vida a una técnica y a una tradición. He intentado huir de las 
versiones e interpretaciones.” No obstante, el texto en web dice que la artista ‘reinterpreta’ los 
diseños marroquíes, desliz menos desafortunado que el de la frase siguiente: ‘A partir de ellos 
configura un nuevo vocabulario pictórico y los toma como excusa para reconsiderar las 
labores femeninas tradicionales.’ (énfasis propio). Parece algo insultante que los tejidos 
marroquíes –que precisamente en el título de la exposición están en primer lugar, cuando lo 
habitual es poner primero el nombre de la artista— sean descritos como un pretexto, cuando 
la artista hace explícita una profunda admiración por los textiles. El uso de la palabra ‘excusa’ 
sugiere que quien haya redactado el texto)entiende el arte ‘otro’ como un arte del que hacer 
uso, no como un arte con el que dialogar de tú a tú, que es el declarado objetivo de la artista. 
Afortunadamente, el texto en red cierra con las claras intenciones de la artista, que son 
democráticas y no usurpadoras: ‘El trabajo de Lanceta dialoga en el espacio expositivo con 
los tejidos marroquíes a modo de reconocimiento del trabajo de miles de mujeres, que dan 
vida a una técnica y a una tradición. Tal y como explica la artista, con sus obras no quiere 
realizar versiones, sino que busca que sus piezas actúen como espejos de la alteridad.’ 
Encontramos, pues, cierta actitud condescendiente hacia los objetos etnográficos, pero no 
una depreciación de Lanceta por visibilizar ‘labores femeninas tradicionales’. 
Ana Laura Aláez (2000), como ya mencionado brevemente en el capítulo de introducción al 
MNCARS al describir los tipos de exposición, Aláez  instala una discoteca real para uso activo 
por el público, que hizo cola para visitarla. El escaso texto sirve para dar valor a la novedad de 
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la instalación, que abre a deshoras para acomodar las actividades que se han programado 
para experimentar la obra. 
Las veinte páginas del catálogo colectivo de los proyectos de Espacio Uno de ese año (Doctor 
2001: 78-97), no contienen ningún texto que explique o discurra sobre este proyecto. El 
catálogo simplemente muestra una reproducción del folleto de exposición –diseñado para 
parecer una invitación o entrada de discoteca— y muchas fotografías de la artista y de 
usuarios en la instalación. Los catálogos del Espacio Uno reproducen todos los trípticos 
informativos que se diseñaron individualmente para cada exposición (Doctor 1999: 6). Lo 
habitual en el catálogo de Espacio Uno era incluir un texto por proyecto, pero entendemos 
que este proyecto se concibió como una actividad que no requería para su comprensión más 
que la participación, y deducimos que ese es el motivo por el cual no se ha incluido ese tipo 
de apoyo literario sobre la pieza de Aláez. 
Patty Chang (2000). El folleto presenta un texto sin firmar aunque el primer folleto realizado 
para el espacio Uno sí lo firmó el comisario. Este texto anónimo reitera en dos frases casi 
idénticas que Chang “cuestiona la fragilidad del cuerpo femenino”, cuestionamiento llegado 
por la herencia del Body Art, y que vincula asimismo al postfeminismo de finales de los años 
noventa. 
Lo insólito es que el texto en la web afirma que en las obras de Chang expuestas “no  se pone 
de manifiesto un firme compromiso político de tintes feministas” (énfasis propio). Esta 
negativa hace suponer que el museo está pisoteando la intención feminista de la artista. 
Difícilmente se puede negar que el propósito de Chang es reivindicativo. Es más, en el propio 
texto, más adelante, se lee que Chang subraya “la denuncia de los roles impuestos y 
enraizados en la construcción de la identidad femenina”, denuncia que a todas luces es una 
manifestación de “compromiso político de tintes feministas”. La contradicción en la narrativa 
puede ser por una mala redacción,158 pero en todo caso esconde un miedo a informar al 
público sobre muestras reivindicativas del feminismo, suponemos que para no inflamar la ira 
de un público conservador. La historiadora del arte Angela Dimitrakaki (2003: 246), cuyos 
complejos análisis de arte contemporáneo no pasan por alto ningún detalle, en un texto 
sobre el cuerpo en la pintura, defiende que desde la perspectiva de una historia del arte 
feminista, la llamada “verdad del otro” ha quedado desarticulada y pasa a ser una condición 
permanentemente muda. Trasladando esta interpretación al caso de Chang, la “verdad del 
otro” correspondería a las intenciones de la artista, que quedan desradicalizadas en la frase 
redactada por el museo. 
Por otra parte, así como la artista Ana Laura Aláez no tuvo ningún texto en el catálogo del 
Espacio Uno (Doctor 2001), para Patty Chang se aportan cuatro: un texto por Amparo Garrido 
(pp. 118-121), otro por Pilar Albarracín (124-126), un tercero por Ángela Nordenstedt (pp. 128-																																																								
158 Por su parte, el folleto también evidenciaría cierta torpeza en la redacción de alguna frase, por ejemplo: 
“En esta violenta acción, el seno seccionado es un melón partido que rápidamente empieza a engullirlo [sic.], 
mientras va narrando una historia rememorando a una tía suya que murió de cáncer de seno.” 
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132) y uno más por Carmela García (134-136), artista, esta última, que tendrá también una 
exposición en el Espacio Uno unos meses después de Patty Chang. Todas las autoras de estos 
textos son, pues, artistas, y todas escriben unas páginas muy personales, donde las vivencias o 
los recuerdos de su propio pasado son reactivados por su encuentro con las obras de Patty 
Chang. Ángela Nordenstedt comenta que Rafael Doctor encargó, efectivamente, textos 
“intuitivos”, cada uno sobre una de las cuatro video-performances de la artista. Nos parece 
una forma muy positiva de abordar la comunicación de la obra, por dar voz a artistas mujeres 
que, al tiempo que empatizan con las intenciones de Patty Chang, nos señalan caminos para 
aproximarnos a sus obras de forma intuitiva y emocional. Los cuatro textos, escritos con 
calidez y candor, nos acercan a las autoras, que nos trasladan pequeños retazos de sus vidas y 
en esas anécdotas consiguen insertar unas elocuentes descripciones de las obras de Patty 
Chang. Obras que de otro modo pudieran parecer raras, truculentas o sexualmente 
turbadoras. Es una lástima que estos trabajos solo se hayan hecho disponibles en formato 
catálogo y que no se hayan difundido en canales más accesibles a los visitantes del museo. 
Sam Taylor-Wood (2000). Taylor-Wood está descrita como una artista joven, premiada y con 
obra en importantes museos, y cuyo trabajo referencia el arte renacentista y plantea temas 
universales sobre la soledad y las relaciones humanas. Años después, Isabelle Graw (2013: 
233) vería a Sam Taylor-Wood como una de las “artistas estrella” que los medios adoraban 
como “chica del momento”, lo que en el caso de las mujeres, habitualmente, significaba que 
mediáticamente se daba más importancia a sus vidas que a sus obras. El Museo Reina Sofía no 
cae en ese tipo de discurso, afortunadamente, y tanto el folleto como el texto en red 
universalizan su obra: “A través de un arte que manifiesta los aspectos de acción, resistencia y 
tiempo, nos hace consciente de nuestras propias limitaciones y de la irremediable 
vulnerabilidad como ser humanos.” [sic.].  
Por otro lado, folleto y web no aluden a ninguna cualidad o posicionamiento feminista en la 
obra de Taylor-Wood, algo que la comisaria Rosa Martínez sí percibe y explicita en el 
catálogo de las exposiciones de Espacio Uno. Dice Martínez:  
“Mediante sus narraciones, Sam Taylor-Wood alude a las enfermedades relacionales de 
nuestra época, a los dolores del alma, al desarraigo y a la náusea contemporánea. Pero sus 
juegos con la emocionalidad y con el lenguaje no se hacen desde la perspectiva egocéntrica 
del artista tradicional, generalmente de género masculino. De Sam Taylor-Wood podríamos 
decir que es una artista feminista no tanto porque parta de una posición ideológica militante 
sino por su forma procesual de trabajar, por su voluntad dialógica de respetar e incluir al otro 
en una dialéctica creativa por que el ‘objeto’ participa activamente como sujeto de la 
representación.” (Doctor 1998: 173). 
Como en el caso de Patty Chang, no es de descartar que haya cierta reticencia por parte del 
museo a divulgar en los textos más accesibles, el folleto y la página web, las intenciones 
feministas de las artistas. Sin embargo, en este caso es la comisaria quien aporta esta 
apreciación, aun dejando claro que no es la artista la que se declara feminista, sino la 
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comisaria quien adopta una perspectiva feminista e interpreta así la obra de Taylor-Wood. 
Esto nos incita a pensar que la selección de esta artista se ha hecho pensando en su alta 
reputación internacional y su arte fácil de entender en el marco canónico. Esto es positivo en 
cuanto es una señal de que el museo no discrimina por género cuando se trata de mostrar 
arte que ya está reconocido por su valor en el discurso hegemónico. Pero debemos pensar en 
que eso tiene su cara oculta, que sería la posibilidad de que el museo huye de exposiciones 
más difíciles de situar en la tradición y el canon, como son las exposiciones de intención 
feminista. De alguna manera, esto simboliza una conocida paradoja feminista, desde Simone 
de Beauvoir, sobre las múltiples identidades de la mujer, que quiere ver reconocida su 
especificidad y sus dificultades particulares al mismo tiempo que quiere ser reconocida sin 
más, por su valía en el baremo “universal”, una universalidad masculina, se entiende. 
Carmela García (2000, no hay folleto descargable en la web del museo).  
La exposición se titula Planeta Ella, expresión que Rocío de la Villa (2013a: 253) recuerda fue 
usada por algún crítico refiriéndose a la serie de imágenes Chicas, deseos y ficción que en 
fechas cercanas a las de ésta exposición, se pudo ver en la galería Juana de Aizpuru. El origen 
de dicho título, en todo caso, no se comenta en los textos del Museo Reina Sofía, aunque la 
expresión Planeta Ella describe bien, imaginamos, una utopía femenina ideada por la artista. 
El texto publicado en la página web del museo indica que la obra se centra en “la doble 
necesidad de repensar y cambiar el mundo”, y que esto ha de hacerse desde una perspectiva 
de género, no solo por la necesidad de crear un futuro mejor, sino porque la artista reivindica 
que lo femenino en el mundo debe considerase de manera distinta a la actual (inferimos que 
se refiere a que el mundo actual posiciona lo femenino como inferior a lo masculino). De este 
modo, la artista quiere que su obra construya nuevos términos operativos y simbólicos y una 
historia más plural, donde los relatos históricos sean contados desde otras perspectivas, por 
ejemplo, desmontando la visión romántica y masculina de “lo sublime”. 
El folleto en archivo en la biblioteca del Museo Reina Sofía es, como casi todos los de Espacio 
Uno, algo más grande de un formato Din A4, con texto en una cara e imagen a sangre en el 
reverso. La fotografía del folleto es una joven vista desde arriba. Toma el sol desnuda, dentro 
del agua de alguna orilla. La imagen difiere mucho, por su luminosidad, calidez y naturalidad, 
de la visión metalizada y fría de la jirafa plateada, desproporcionadamente grande, mostrada 
en la página web.  
La hoja de mano describe el espacio, al que hay que acceder a través de un túnel, y cuenta 
que esta instalación nace en una residencia artística en Asturias, sin mentar que haya vínculo 
con el Museo Reina Sofía. El texto es muy descriptivo y tanto en el grueso del texto como en 
frases sueltas en párrafos independientes, descifra símbolos en la obra, bastante evidentes en 
su mayoría: el túnel como puerta a otra dimensión, el color plata como ingenua 
representación del futuro. No es un texto sofisticado, pero sí coherente y didáctico. Carece 
de grandiosas referencias al Romanticismo que sí aparecen en el texto en red, mientras que 
da más vigor al componente femenino: “Mujer, una gran mujer, solo una, como metáfora de 
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un futuro que aparece dominado por ella. Esta mujer aparece rapada y sin ningún resto de 
construcción cultural masculina sobre ella. Desnuda camina desafiante hacia lo incierto. 
Mujer modelada por otra mujer. […] Las fotografías, al ser circulares, intentan romper con la 
tradición rectilínea de mostrar en imágenes el mundo, al mismo tiempo que hacen alusión a 
los ‘planetas ella’ que cada mujer está llamada a ser en ese futuro tan particular que la artista 
nos propone.” 
También en esta exposición del Espacio Uno, se encarga la redacción del texto a una mujer, 
en este caso la conservadora de fotografía Agnès de Gouvion Saint-Cyr (Doctor 2001: 182-
201). La autora no sitúa la obra en ningún contexto de reivindicación feminista, sino que le da 
vida en la historia del arte universal, ligando lo que ve en las piezas de Carmela García con la 
tradición cristiana de Occidente, formatos como el tondo, y aspectos filosóficos y espirituales 
más habituales en crítica de arte de otros tiempos, si bien no pretendemos decir en absoluto 
que el texto es caduco. Gouvion evoca el Arca de Noé y cabinas inter-galácticas en respuesta 
directa a las obras de García, fotografías y esculturas que no muestran directamente ni una 
cosa ni la otra, pero sí generan múltiples sensaciones de temporalidad, llevándonos desde 
una antigüedad tan pretérita que las evocaciones bíblicas de Gouvion tienen mucha lógica, a 
un tiempo futuro de ciencia ficción, interpretado en las limpias esculturas de aluminio pulido. 
Las dos últimas exposiciones de Espacio Uno, las dos de artistas mujeres, vienen presentados 
directamente por las artistas, como se verá a continuación. 
Mujeres Creando (2000, no hay folleto descargable en la web y tampoco existe ninguno 
archivado en la biblioteca del museo. El personal de la biblioteca ha dicho no saber si se 
imprimió uno o no). Mujeres Creando es el nombre que se da a sí mismo un grupo de mujeres 
bolivianas en activo desde 1992. Piden libertad para que las mujeres ejerzan una actitud 
creativa individual femenina, con oposición firme y directa “a la injusticia y el machismo 
dominante en su sociedad”, explica la web. Al tener la condición doble de otras, en cuanto a 
mujeres y en cuanto a originarias de América Latina, es interesante que el museo parece 
sentirse cómodo publicando en su web las reivindicaciones feministas de estas artistas, cosa 
que no hizo tan abiertamente con las occidentales Patty Chang o Sam Taylor-Wood. La 
diferencia estriba, suponemos, en que el feminismo no occidental es mucho más justificable 
para quien asuma que los países del “Sur” tienen una sistema social menos desarrollado y 
menos igualitario, y permite hacer creer al mundo occidental que el feminismo no es 
necesario, porque la igualdad existe en las sociedades democráticas. 
Otro aspecto destacable de esta exposición es que el colectivo de artistas mujer Mujeres 
Creando expone un proyecto específico para el Espacio Uno, consistente en una proyección 
de vídeos de acciones realizadas en La Paz y ya emitidas en un canal de televisión de Bolivia. 
Durante la exposición, tres integrantes del colectivo dialogan con el público en la sala del 
museo, anticipándose varios años a los proyectos de mediación cultural del museo. Si bien el 
museo contaba con un Departamento de Educación desde 1993 (Martínez 2009), la 
programación educativa para jóvenes inició en 2004 (Martínez 2007: 239) y solo fue en 2011 
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cuando se amplió la actividad didáctica del museo con un equipo de mediadores culturales 
(Mediación cultural s/f), cuyo enfoque es similar al propuesto tempranamente por el colectivo 
Mujeres Creando. 
“El feminismo de Mujeres Creando se traduce en performances, en pintadas llamativas en 
muros y paredes callejeras y en actividades varias –discusiones abiertas—en donde entablan 
relaciones con el público. En ellas manejan un lenguaje poético, humorístico, socarrón, 
combinado con chispas a veces lapidarias, y que está asociado entre otras cuestiones a la 
crítica social anticolonial, como lo demuestra su reportaje sobre las mujeres bolivianas en 
España y la explotación económica. Uno de sus lemas lo deja bien claro: ‘Mujer que se 
organiza no plancha más camisas’. Su posición crítica respecto al orden fálico descansa en 
tres ejes: la orientación sexual, la étnica y el cuestionamiento de la apariencia.” (Aliaga 2007: 
317).  
“Desobedientes del colonialismo y la globalización nos hemos parado frente al 
occidentalismo del feminismo latinoamericano y hemos creado nuestro propio pensamiento 
y reflexión, sobre lo qué [sic.] somos como mujeres, qué queremos y qué estamos 
construyendo. El feminismo occidental, lo mismo que el patriarcado occidental, se ha creído 
con el derecho de conceptualizar, subsumir, y engullir al ser humano a la ser humana de todo 
el mundo y esto fundamentalmente es una práctica social que anula nuestras existencias para 
quienes viven en el norte cómodamente anulándonos, pero usufructuando nutríendose [sic.] 
y disfrutando de los frutos de nuestro trabajo en el sur.” Julieta Paredes,  Florentina Alegre y 
María Galindo (Doctor 2001: 207). 
AÑO 2001 
Maya Goded (2001). El folleto de esta última exposición del proyecto Espacio Uno está escrito 
por la propia artista mexicana, quien explica el objetivo social, que no documental, de su 
trabajo. A partir de lo que la artista escribe, se pueden desarrollar ideas de empoderamiento 
por parte las mujeres que fotografía. Goded expone sus retratos fotográficos de prostitutas 
(sexoservidoras) de México en el Espacio Uno.   
El catálogo reproduce, como es habitual, el folleto de mano, pero en esta ocasión el texto de 
Maya Goded ha sido manipulado, quedando tan borroso que no es legible. No se ofrecen 
explicaciones al respecto, y el texto, por lo menos hasta el año 2018, se podía leer en la web 
del museo descargando el folleto en PDF. 
El catálogo también publica un texto encargado a un grupo con base en Madrid, el Colectivo 
Hetaira (http://www.colectivohetaira.org/), una asociación de defensa de los derechos de las 
trabajadoras del sexo, que incidentalmente, años después de esta exposición, a partir del 
2004, empezó a organizar actividades culturales con propósitos similares a los de Maya 
Goded en su exposición en el Museo Reina Sofía. 
Vimos en el caso de Patty Chang que las autoras de los textos aportaban una visión personal, 
compartiendo sus experiencias personales con los lectores. Algo parecido, quizás aún más 
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efectivo, si cabe, sucede en este caso. El Colectivo Hetaira y Carmen Briz (Doctor 2001: 236-
250) escriben desde la perspectiva española sobre el tema de la prostitución. Se comentan 
impresiones sobre el tema que podríamos considerar muy representativas de un público 
femenino visitante de museos de arte contemporáneo: visiones de la prostitución como algo 
distante a la propia experiencia, degradante y motivado por la coacción. El texto, en la voz de 
mujeres que han sido activas participantes del movimiento feminista español, parte desde 
este punto de visión desde fuera de la experiencia de prostitución: “Nosotras y las putas. Las 
putas y nosotras. ¿Qué teníamos en común? ¿qué nos diferenciaba?” (Doctor 2001: 236). 
Pronto, la lectura nos traslada al conocimiento de las situaciones, nos acerca a las mujeres, 
nos retira las barreras y activa una autocrítica que desmonte los estereotipos –por 
involuntarios que estos sean, gracias a que las autoras cuentan cómo ellas mismas hicieron 
ese proceso, lentamente, en la vida real, conociendo a prostitutas, pasando tiempo juntas 
para ayudarse mutuamente en una causa feminista común. Relatos sobre “prostis” de Madrid 
–madres, jóvenes o mayores, mujeres asesinadas, personas que no son electricistas ni 
ejecutivas cuyo trabajo es carne de cañón para los medios de comunicación— sirven para dar 
el paso a ver las fotografías de estas personas “otras” en la exposición. Las mexicanas en 
entornos humildes retratadas por Maya Goded dejan de ser, a la luz de la información en el 
texto, mujeres “diferentes”. En definitiva, nos parece un texto acertadísimo y una exposición 
comunicativa, bella, de fondo social y capaz de atacar el desconocimiento y la apatía por 
conocer lo “diferente”.  
Finalizando con Maya Goded las exposiciones del ciclo Espacio Uno, celebramos que las del 
siglo XXI , al contrario que las de finales de los noventa, han dado mucha visibilidad a las 
artistas. Coincidiendo con la misión de dar visibilidad a las mujeres en la exposición final de 
Maya Goded, se señala que entre 2000 y 2001, Rafael Doctor comisaría siete exposiciones del 
programa Espacio Uno, de las cuales seis son para artistas mujer. No solo esto, sino que los 
ensayos críticos encargados para acompañarlas también son de autoría femenina. En su 
conjunto, los textos nos han parecido de extraordinaria calidad, puesto que si bien algunas 
obras han tratado temas difíciles, la objetificación del cuerpo femenino (Patty Chang), el 
machismo más violento (Mujeres Creando), o la prostitución a cualquier edad (Maya Goded), 
se han ofrecido textualmente vías de aproximación que no se han regodeado en lo escabroso 
o morboso sino que han celebrado la valentía, la estética, las conexiones o, en fin, las 
estrategias idiosincráticas usadas por las artistas en cada caso para sus creaciones. 
Janaina Tschäpe (2001, no hay folleto descargable). Tschäpe trabaja la fotografía y el vídeo. 
No hay indicación de sesgo de género o intenciones feministas en el texto de la página web. 
Hay sin embargo un libro que acompaña a la exposición de Janaina Tschäpe. El texto lo firma 
Marcia Fortes, aunque la muestra está comisariada por Enrique Juncosa. La artista, según Fortes, trata 
el tema del cuerpo, que podría parecer ya obsoleto, pero con frescura, y el tema del ser en el espacio. 
Por un lado, el texto pone en relación el hibridismo de la obra de Tschäpe con el de grandes 
cineastas o con la fragmentada estructura narrativa habitual en el videoarte contemporáneo. Por 
otro lado, Fortes ve en gran parte de la obra de Tschäpe reminiscencias a la pintura victoriana del siglo 
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XIX, a la melancolía británica por la mujer. Esta relación con la fábula o lo mitologico no es una alusión 
a una identidad femenina, pero es el único punto donde el concepto mujer aparece mencionado: “En la 
mitología griega, la mujer es la musa de la poesía.” (Fortes 2001: 5). 
Pipilotti Rist (2001). Tampoco hay sesgo de género y de nuevo estamos ante una joven artista 
que trabaja el vídeo, como Janaina Tschäpe. Años después, se convertirá en una de las 
artistas de sexo femenino más cotizadas en el mercado de arte internacional, según el 
ranking Kunstkompass 2011 (Quemin 2015a: 30). 
AÑO 2002 
Jessica Craig-Martin (2002, no hay folleto descargable). La web da valor a su obra 
mencionado que ha aparecido en Vogue y Vanity Fair, y citando a un crítico de arte varón que 
ha escrito sobre la artista. Aquí sí parecen pertinentes las observaciones de Isabelle Graw 
sobre “artistas estrella”, comentadas en el párrafo sobre Sam Taylor-Wood (2000), según las 
cuales hay artistas cuya visibilidad se genera por asociación a un glamuroso estilo de vida más 
que por la crítica de arte. 
Nan Goldin (2002). Aunque el folleto parte con la intensidad emocional del trabajo de Goldin, 
no se tacha a la artista de emocional. El texto repasa su trayectoria y describe sus proyectos 
anteriores más conocidos, para citar los que se pueden ver en esta exposición. 
Eva Lootz (2002). El folleto de exposición no presenta rastro de acercamiento a estereotipos 
femeninos, situando la trayectoria de la artista en el contexto de la época: 
“Premio Nacional de Artes Plásticas 1994, llegó a España a finales de los años sesenta y ha 
sido aquí donde ha desarrollado su carrera. Pertenece, por tanto, a la generación de artistas 
españoles que renovaron la escena escultórica en los años ochenta y en la que se incluye, 
también, a Adolfo Schlosser, Susana Solano, Cristina Iglesias, Jaume Plensa, Juan Muñoz o 
Miguel Navarro. Se trata de una generación de gustos cosmopolitas y conocedora de la 
revolución de la escultura postminimalista que tuvo lugar a finales de los sesenta”.  
No se menciona que en los años ochenta, Eva Lootz fue la única mujer entre once 
participantes de la famosa exposición Madrid DF. Es un dato que no tiene relación con esta 
exposición concreta, pero sí un dato que indica el sesgo de género en el mundo del arte no 
tan lejano, un contexto del que el folleto del museo ya nos ha dado una perspectiva. 
Juan Vicente Aliaga comisaría obras Eva Lootz para la exposición colectiva Genealogías 
feministas… del 2013. Aliaga (2013: 56) ve en la obra de Lootz no tanto un activismo feminista, 
sino el reflejo del interés de la artista por la teoría psicoanalítica, en especial de Julia Kristeva, 
lo que lleva a la creadora a poner de manifiesto la carencia de voz que han tenido las mujeres 
en la historia. 
Katarzyna Kozyra (2002, no hay folleto descargable). La web empieza con una frase cliché: 
“es considerada una de las más destacadas artistas del panorama polaco actual”, y luego 
destaca que la artista realiza una importante labor en cuanto a identidad de género: 
“pretende desarticular el ideal de lo masculino”. Esta labor se sitúa en los estudios de género, 
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actuando en la parte más desconocida del feminismo, que es la problemática de los efectos 
negativos del patriarcado sobre los hombres y su identidad. 
Carmen Calvo (2002). Tampoco en la exposición de Carmen Calvo se comunica mensaje 
alguno con diferenciación de género. La exposición no es una antológica convencional, pero 
sí recoge 30 años de producción de la artista, que por otro lado no se sitúa en un contexto de 
la época o de algún movimiento, quizás porque la artista tiene un “cosmos” personal, un 
“universo poético”, según dice el folleto, aunque no por ello está fuera del mundo, más bien 
poco insertada en la historia del arte de nuestros tiempos, puesto que su obra temprana 
jugaba con las taxonomías y disposiciones museográficas de la tradición artística.  
AÑO 2003 
Claudia y Julia Müller (2003, no hay folleto descargable). La web explica el modo de trabajo 
de estas dos hermanas, cuya trayectoria es rica en la temática de la pareja, el matrimonio y 
cuestiones afectivas, si bien el lenguaje usado en la web es intachable. 
AÑO 2004  
Maria Papadimitriou (2004, no hay folleto descargable). Nada destacable en cuestiones de 
género.  
Hannah Höch (2004). Se nos presenta a Hannah Höch (1889-1978) como una artista activa en 
el entorno artístico de su país y de su tiempo, innovadora, crítica y combativa, puesto que a 
pesar de ser víctima de machismo –que se podría inferir que era un problema en la época, ya 
que no es creíble que un comentario similar se hubiese escrito sobre una artista viva— porque 
no deja de ser crítica con la sociedad, y porque ni siquiera se rinde a sus problemas de visión 
en su edad madura. Tampoco es una persona que se queda anquilosada en un estilo, pues se 
incide en su capacidad de reciclarse y su acercamiento a adelantamientos tecnológicos. En 
suma, el texto valora a la artista en muchos aspectos, y termina diciendo que el 
reconocimiento le llegó tarde en su carrera. 
Blanca Muñoz (2004, no hay folleto descargable). La artista está interesada en la astrofísica y 
el constructivismo científico.  
Cecily Brown (2004, no hay folleto descargable). “En los últimos diez años, Cecily Brown ha 
expuesto sus trabajos en importantes galerías y museos de Europa y Estados Unidos.” Se 
legitima el trabajo de Brown citando influencias de artistas hombres, mayormente: Goya, 
Willem de Kooning, Philip Guston, o Francis Bacon o André Masson. 
Elizabeth Aro (2004, no hay folleto descargable). Web: “la artista resalta la idea de alteridad a 
través de la reflexión en la existencia de otros rostros, otras costumbres y otras lenguas.” 
AÑO 2005 
Victoria Civera (2005, no hay folleto descargable). La web menciona que está casada con 
Juan Uslé, cuestión personal no particularmente relevante, pero por lo demás el texto no 
plantea diferencia de género. La información pretende ofrecer una panorámica de su 
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trayectoria artística, llegando al punto actual, cuando el museo le encarga este proyecto 
específico. 
Regina Silveira (2005, no hay folleto descargable). Los intereses de Silveira se vinculan con 
preocupaciones longevas en la historia del arte, lo que induce a pensar que si hubiese sido 
occidental a lo sería más conocida. La web dice que Silveira está muy comprometida con la 
enseñanza del arte, y “le interesan sobre todo el juego de luz y sombra, los sistemas de 
representación visual, los problemas de la perspectiva y la ilusión de los volúmenes. Influida 
por la obra de Iberê Camargo y Marcel Duchamp, el trabajo de esta artista se ha centrado en 
la crítica y el desmantelamiento de los códigos tradicionales de representación, así como en 
el juego irónico entre las desviaciones conceptuales y la solemnidad y anacronismo de los 
cánones clásicos.” Por otro lado, la Memoria de Actividades 2005 (p. 122) difiere bastante de 
lo que pone la web, aportando en un texto largo y libre de connotaciones de género, estos 
datos nuevos: Regina investigó la perspectiva ilusionista en Brasil durante 10 años. En los 60 
usa tecnología para crear obra gráfica, y se aproxima al expresionismo figurativo (del 
modernismo brasileño) hasta que por contacto con Europa trabaja con formas geométricas. 
En 1969 se traslada a Puerto Rico, con cambios en su obra, que se va desmaterializando. Sus 
cuadrículas expresan descontextualización y extrañamiento. Vuelve a Sao Paulo y continua 
investigando, empezando a hacer dibujos distorsionados partiendo de fotos de objetos 
cotidianos. Actualmente, como se vio en el Palacio de Cristal, experimenta esos 
procedimientos directamente en la arquitectura.  
Montserrat Soto (2005, no hay folleto descargable). Soto tiene, dice la web, “una de las 
trayectorias más coherentes e imaginativas del arte español en la última década.” Por otra 
parte, hay un curioso uso del masculino genérico: “Soto lanza al espectador al paisaje abierto, 
mutante, escenario de confrontación entre naturaleza y cultura, ante el cual el hombre se 
siente solo e impotente.” O más adelante: “Las imágenes transmiten la destrucción y la 
construcción, manifiestan cómo la naturaleza vence y muere, cómo el hombre ha 
evolucionado socialmente y se relaciona con su entorno.” La Memoria de Actividades 2005 
(p. 126) explica algo útil que no había quedado claro el texto en red: la tecnología usada por el 
público en la exposición son equipos PDA, facilitados en sala. 
Amy Globus (2005, no hay folleto descargable). Un texto sin condicionantes de género nos 
indica que Globus hace una reflexión sobre algo tan universal como la dificultad de las 
relaciones y la soledad.” 
Dora García (2005, no hay folleto descargable). Se hace una descripción del proyecto, y se 
explica el valor conceptual de la obra. “La relación directa con el público y el Museo como 
institución es uno de los argumentos del trabajo de García, planteado como una negociación 
entre la representación y la realidad.” 
AÑO 2006 
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Kimsooja (2006). Según el catálogo, Kimsooja es una “artista coreana residente en Nueva 
York”, que “aborda temáticas como el nomadismo —punto clave de su arte—, la relación 
entre el yo y los otros, los roles de la mujer en nuestro mundo”, en referencia la tradición 
coreana. 
“En esta época de globalización, una de las características fundamentales de la teoría y 
práctica artística contemporánea es la búsqueda de la otredad, de la presencia del otro como 
realidad ineludible, y en esta búsqueda se ha dado visibilidad a numerosos artistas 
procedentes de ámbitos no occidentales que, con sus propuestas, han contribuido a 
transformar la percepción del individuo y de la sociedad desde una sensibilidad cultural 
diferente. Kimsooja, artista coreana residente en Nueva York, ejemplifica con su actitud y su 
obra, una nueva manera de manifestarse como artista en el mundo. En su espacio creativo se 
disuelven las fronteras físicas. Explora conceptos como el nomadismo, y ella misma es una 
emigrantes-nómada que deambula por diversas ciudades de todo el planeta con un bagaje 
personal en el que se fusionan elementos de cultura oriental y occidental.” Carmen Calvo, 
Ministra de Cultura (Carballas y García 2006: 13). 
El folleto reitera referencias a la tradición coreana en los materiales empleados por la artista: 
“Los materiales que emplea y el modo en que los dispone hacen referencia al uso que se da a 
las telas en la tradición coreana. Elementos característicos son los bottari, fardos rellenos de 
ropa vieja hechos con colchas tradicionales coreanas usadas, vinculadas a los hechos 
fundamentales de la vida, desde el nacimiento hasta la muerte.” 
El catálogo, aunque escaso de contenido –aparte de las presentaciones contiene un único 
texto sobre la obra de Kimsooja escrito por la comisaria— es una exquisita publicación 
ricamente ilustrada con fotografías de la bellísima obra de Kimsooja, y cuya portada emplea 
una impresión metalizada que refleja la luz con los mismos colores del arco iris que la 
instalación artística hecha en el Palacio de Cristal. El ensayo por la comisaria Oliva María 
Ruido hace un repaso a toda la carrera de la artista, cuyo primer contacto con Europa data de 
mediados de los años ochenta, y sus primeras exposiciones individuales en países 
occidentales datan de principios de los años noventa, década en la que expone en muchas 
bienales internacionales. La artista recibe una invitación a exponer en el Reina Sofía poco 
antes de cumplir los cincuenta años, es decir, cuando su trayectoria ya demuestra que está 
consagrada en el tiempo y en la cantidad de espacios que la han acogido. La directora del 
Museo Reina Sofía, Ana Martínez de Aguilar, escribe en su presentación:  
“Kimsooja se ha distinguido por elaborar una sintaxis artística en la que aparecen implicadas 
su vida, su memoria, su cultura y una mirada diferencial que surge de una concepción de la 
existencia próxima al budismo zen. La herramienta principal de su trabajo es su propio 
cuerpo, pero no en sus límites físicos, sino como territorio que se expande para expresarse en 
la obra como ‘yo-mujer en el mundo’, utilizando metáforas como la actividad de la costura o 
las colchas tradicionales coreanas, cargadas de significado y vinculadas a los hechos 
fundamentales de la vida, desde el nacimiento hasta la muerte. Ella misma actúa como 
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‘mujer-aguja’ que se introduce en el tejido social situando su propia identidad nómada frente 
a los otros, o como ‘mujer-faro’ que con su luz muestra el camino hacia una percepción 
distinta.” (Carballas y García 2006: 15). 
Eve Sussman and the Rufus Corporation (2006). Las Meninas son el motivo inspirador de la 
obra. Hay un error en el texto de la web, donde se habla de EL diseñador, refiriéndose a Karen 
Young (que en el folleto es citada, correctamente, como “la diseñadora”). El folleto está 
firmado por la crítica de arte Amparo Lozano, quien da valor a las personas involucradas en la 
producción, ya que Sussman ha colaborado con todo un grupo de investigadores y 
especialistas de diversa índole. 
Ixone Sádaba (2006). Inicia el nuevo programa Producciones para artistas emergentes, y este 
dato encabeza los textos en web y el folleto.  
Anni Albers (2006) expone junto a su marido Josef Albers, que al contrario que con las 
exposiciones posteriores de Rodchenko y Popova o Ferrari y Schendel, ve su nombre detrás 
del de su mujer, algo insólito, aunque en la portada del catálogo se hace un juego visual 
colocando en medio de los dos nombres de pila el apellido común. Las comisarias Brenda 
Danilowitz y Marta González, antes incluso de mencionar la obra de Josef, han usado la 
primera mitad del folleto para citar tres párrafos escritos por Anni Albers entre los años 40 y 
60, expresando su admiración por el arte de México y América del Sur. De hecho, a Josef 
Albers se le dedica solo el ultimo párrafo del folleto, en el que se habla de sus fotografías. Por 
el contrario, el texto en la web empieza dando más potencia a la trayectoria de Josef Albers 
en el primer párrafo, aunque en general, de nuevo es Anni Albers cuya obra aparece como 
más destacable en la muestra. El dato más importante lo aporta el catálogo, que lista 59 obras 
de Anni y 83 de Joseph, más 47 fotografías de Joseph. Además se exponen 36 piezas de arte 
andino y 34 de arte mexicano (Danilowitz 2006: 203-219).  
El catálogo incluye un texto de Anni y dos de Joseph, aparte de otros nueve ensayos varios, la 
mayoría por la comisaria Brenda Danilowitz. En definitiva, esta exposición se presenta dando 
una relevancia poco antes vista a la labor de Anni Albers, si bien la muestra expone más obras 
de Joseph, aunque el esfuerzo de no dejar a la mujer a la sombra del varón no pasa desapercibido, 
incluso en el diseño de la portada del catálogo: 
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Página del catálogo de Anni y Joseph Albers. Foto del catálogo por la autora. 
AÑO 2007 
Amy Cutler (2007). Web y folleto duplican el mismo texto que describe el “sugestivo universo 
habitado por mujeres, en el que –en clave alegórica, surreal y feminista– planea cierta idea 
fundacional de un nuevo mundo. Frente a la proliferación del dibujo digital, Cutler se ha 
distinguido por un trabajo de factura manual, cada vez más pulido, preciso y 
conceptualmente más complejo. La artista recrea un imaginario femenino de historias 
fantásticas, próximas a los cuentos tradicionales de transmisión oral y escrita. (…) Sus 
protagonistas son siempre mujeres que aparecen como grupo organizado, realizando alguna 
actividad laboral o en tránsito de un viaje, cual pioneras o colonizadoras de un mundo por 
descubrir”. No hay toma de posición por parte del museo sobre la vinculación de la factura 
manual con el arte feminista de primera generación. Como se ve por el texto, el de la obra de 
Cutler no es un feminismo que desestabiliza el status quo, ya que se habla de evasión y 
mundos fantásticos, no de los problemas de las mujeres en el día a día. 
Paula Rego (2007, no hay folleto descargable). La información en la web sobre la exposición 
de Paula Rego es de nuevo un texto sin distinción de género, en el que la artista es valorada 
sin atisbo de diferencia sexual, aunque hay una frase que choca por el uso del lenguaje 
genérico masculino: ‘y es de los pocos artistas modernos cuya obra gira en torno a la vida 
misma’ (énfasis propio). Rego se inspira en dos artistas, Goya y Hogarth, con los que 
comparte intereses atemporales como “lo mejor y lo peor de la condición humana”, y con 
“voluntad subversiva y liberadora, con una evidente dimensión de lucha contra la autoridad.” 
A Rego se la califica como “una de las pintoras figurativas más relevantes de la escena 
internacional y una de las voces plásticas más lúcidas y combativas surgidas en la segunda 
mitad del siglo XX. La producción artística de Rego está enraizada en experiencias y 
recuerdos personales, en siniestras fantasías, en la historia del arte y en la literatura.” 
El museo da importancia a que ha hecho “una cuidada selección” de numerosos dibujos de la 
artista que se exponen por primera vez al público. 
El folleto archivado tiene un diseño horizontal muy bien maquetado, y es de los pocos que 
son bilingües, español e inglés en la misma página, separados gráficamente de manera muy 
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visible. El plegable expone las mismas ideas del breve texto web pero desarrollándolas con 
más detalle, por ejemplo especificando que la anterior retrospectiva a Paula Rego tuvo lugar 
diez años antes, en Inglaterra y Portugal, y que desde entonces la artista “quizás ha producido 
su arte más persuasivo, por lo que esta exposición supone una reevaluación completa de su 
obra en todos medios. 
El seguimiento informativo de la exposición de Paula Rego es el más voluminoso de todos los 
consultados, de unos 3 o 4 centímetros de grosor (comparado con el de Nancy Spero, que 
debe tener un grosor de no más de 1.5 cm. Sin embargo, varios recortes de prensa inciden, en 
el titular, en el nombre Luis Gordillo, cuya antológica en el museo, evidentemente, es vista 
como mucho más importante que la de Paula Rego, por ejemplo en diarios como El Faro de 
Ceuta, Málaga Hoy. Otros medios dan primacía, en su página dedicada a información sobre 
arte, al Museo del Prado, que en esta temporada de exposiciones de otoño inaugura su 
ampliación. Esto sucede en Madrid Diario, El Día de Córdoba, La Gaceta de los Negocios, La 
Opinión de La Coruña, El Correo, El Diario de Cádiz, etc.  
Si bien el dosier de seguimiento informativo de, por ejemplo, Zoe Leonard, comentado más 
adelante, no tiene artículos internacionales, el de Paula Rego tiene varios artículos de prensa 
portugueses o italianos, o de publicaciones menos habituales: Noticias Médicas, Diseño 
Interior, Yo Dona. 
En el suplemento Babelia de El País, Fietta Jarque (2007: 2) cita a Paula Rego diciendo que le 
hubiese gustado nacer niño, algo que su abuela también deseaba. Añade comentarios que 
agradarán al público español, como que se ha criado con la pintura española y que entre sus 
artistas favoritos se cuenta a Goya, Velázquez, Ribera, Zurbarán, Gutiérrez Solana, etc. Rego 
opina que el Prado es el mejor museo del mundo. 
Ester Partegàs (2007). Nada que destacar más allá de una circunstancia que se repite a 
menudo hablando de artistas de España: tiene una trayectoria internacional antes de recibir 
reconocimiento aquí. 
AÑO 2008 
Magdalena Abakanowicz (2008). Se crea un folleto ilustrado de manera mucho más prolífica 
de lo habitual, y con una maquetación y un uso de pies de foto que da una clarísima idea de la 
relación del título de la exposición con las obras expuestas. El texto es unisex, con 
descripciones específicas sobre el monumentalismo y lo escénico de a obra, y genéricas del 
tipo: “revelan la tensión entre lo individual y lo social, la identidad y el anonimato, el deseo y la 
realidad.” De este modo, no hay ni inclinación hacia una geografía (Polonia) o un género 
específicos. 
Nancy Spero (2008, no hay folleto descargable). Spero es una artista muy apreciada por 
Manuel Borja-Villel, quien trae al Reina Sofía esta gran exposición retrospectiva después de su 
paso por el MACBA. Después de su instalación en Madrid, la muestra iría al CAAC de Sevilla.  
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Adrian Searle (2008), conocido crítico de arte del diario británico The Guardian, y gran 
admirador de la obra de Nancy Spero, considera que esta retrospectiva itinerante luce mucho 
mejor en el Museo Reina Sofía que en su anterior paso por el MACBA, por efectos de las 
diferentes arquitecturas de los edificios.  
Nancy Spero es presentada en la web del Museo Reina Sofía como “una de las artistas más 
radicales vinculadas al arte feminista, tanto en su propuesta como en su discurso político”.  
El texto en sus inicios no distingue entre una apreciación independiente y despersonalizada 
de la obra, habitual en textos de museos, y las intenciones de la artista. Por ejemplo, la web 
dice que la artista “elabora un lenguaje gráfico específicamente femenino, representante de la 
capacidad de la mujer para transformar un espacio propio”. Se diría que el museo está 
haciendo esta interpretación, a todas luces criticable, de que existe un “lenguaje femenino” 
de creación. El párrafo siguiente, sin embargo, esclarece que la búsqueda de dicho lenguaje 
es efectuado por la propia artista, un matiz crucial para aproximarse al arte de Spero. 
Por medio de otros textos, por ejemplo los textos publicados por el MACBA, se aprende que 
Nancy Spero ejerce un modo de trabajo inspirado en el concepto des écriture féminine de 
Helene Cixous, autora que contribuye al catálogo de exposición. Al no explicitar claramente 
la motivación de la artista, el texto público del Reina Sofía dificulta la comprensión del 
proceso creativo de Spero. Naturalmente, los breves textos de museo no pueden abarcar 
toda la complejidad de un discurso artístico ni las contradicciones implícitas a la cuestión de 
lo femenino, pero opinamos que el texto para esta exposición no consigue transmitir lo más 
importante, que es lo que la artista quiere expresar. Más adelante, la redacción lanza otra 
frase ambivalente: “Spero representa de forma insistente la violencia contra las mujeres 
(torturas, violaciones de guerra), lo que ha dado lugar a lecturas diversas: para algunos 
constituye un gesto inequívoco de compromiso político, mientras que para otros es una 
forma de alimentar el morbo voyeurístico.” El texto se abstiene de indicar la intención de la 
artista o la interpretación del museo, por lo que la propia frase alimenta una controversia 
poco productiva, ya que la institución no toma partido ni da voz a la artista. La frase que sigue 
nos plantea otro dilema irresoluble: “Por su parte, el recurso a la apropiación de imágenes 
extraídas de fuentes visuales heterogéneas ha suscitado que en ocasiones se asimile a Spero a 
los apropiacionistas postmodernos, aunque para otros constituya un modo de subrayar la 
originalidad de una iconografía transcultural y transhistórica, que sienta las bases de un nuevo 
vocabulario feminista.” Este texto rebosante de disyuntivas, ¿lo escribe el museo porque 
considera que las perspectivas polarizadas y las preguntas sin postura harán pensar al 
espectador? Se considera que en esta ocasión, la redacción del texto público no presenta 
claramente la perspectiva del museo ni facilita la comprensión de las intenciones y 
reflexiones de la artista, todo lo cual es problemático difícilmente sirve de guía al visitante. 
El folleto plegable archivado en la biblioteca, al contrario que el texto en red, se estructura de 
manera muy clara. Impreso en papel couché, tiene un diseño vertical que facilita ver la 
información horaria y datos útiles, y leer, en la cara inversa, todo el texto, acompañado de tres 
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fotografías de obras. Introduce  a la artista como una de la pioneras del arte feminista. “Su 
carrera es un duradero ejemplo de responsabilidad a la escena política, social y cultural en la 
que vivimos”, dice en el primer párrafo. Esta es, continua, la primera retrospectiva de la obra 
de Spero, y una muestra que traza una cronología desde obra primeriza de su etapa 
estudiantil hasta su producción más reciente, procurando evidenciar su obra como un todo 
unitario, en el que pasado y presente se funden. La exposición propone una lectura que pone 
en relación dos aspectos de su obra: su actitud crítica hacia la situación artístico-política que 
vivió, y la importancia del movimiento y del cuerpo como vehículos para articular su discurso. 
El folleto explica en secuencia las distintas fases de la producción de la artista. Es, desde 
nuestro punto de vista, uno de los folletos mejor redactados en su claridad de exposición y 
discurrir de las ideas. 
“La participación de Spero en el movimiento feminista llevó a la artista a tratar temas como la 
tortura y el dolor de las mujeres, mientras evoca su fuerza y libertad.” Cuando el texto en web 
era farragoso, el folleto se expresa con sencillez y  precisión: … “mujeres fuertes y atlñeticas 
danzan al sonido de un pasaje de La risa de la Medusa, un libro de Hélène Cixous. La relación 
de Nancy Spero con autoras de escritura femenina como Cixous y Kristeva es un motivo 
recurrente en ensayos críticos sobre su obra, y la artista confirma esto refiriéndose a su 
trabajo como pintura femenina.” 
El catálogo de la exposición de Nancy Spero, por otra parte, contiene abundantes textos y 
citas de la artista, en los que se comprueba que la discriminación femenina en museos 
estudiada por el presente trabajo también era un tema explorado por Spero y otras artistas de 
su entorno. A principios de los años 70, Spero se unió en Nueva York al movimiento de mujeres en 
el arte, donde pudo conocer a otras mujeres artistas y reconoció que antes había estado bastante 
aislada. El catálogo publica íntegro uno de los artículos de Spero en los que cita estadísticas sobre el 
chocante porcentaje de hombres y de escasas mujeres artistas en museos y galerías de Nueva York 
(Borja-Villel y Peiró, 2009: 118). Los resultados compartidos por Spero demuestran, 
desgraciadamente, que la marginación por género experimentada por artistas mujer no ha 
mejorado sustancialmente en las generaciones siguientes, como a día de hoy se comprueba 
en las exposiciones del MNCARS. El activismo de la generación de Spero, pues, debe 
perpetuarse. 
Zoe Leonard (2008, por un error en web, el folleto no es descargable).  
En el análisis del periodo 2008-2016 ya comentamos desde una perspectiva de género 
algunos detalles sobre la exposición de Zoe Leonard. Aquí aportamos datos más genéricos. 
Si bien el texto en web resume de forma muy eficaz el contenido, es el folleto, no disponible 
para los visitantes virtuales, el que aporta calidez por su acercamiento a la artista. El texto del 
folleto, consultable en la biblioteca del museo, es bastante más extenso que el texto en red. 
Está muy bien articulado y tras concluir la narrativa sobre la obra, aporta un párrafo aparte 
con la biografía de la artista, lo que facilita la comprensión a golpe de vista y deja respirar la 
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información sobre el discurso de exposición de manera menos farragosa que si se hubiese 
integrado la biografía en el texto principal.  
En la página web de esta exposición explica que el eje central de la trayectoria artística de Zoe 
Leonard es la fotografía usada para representar la sociedad moderna, describiendo 
particularidades de su técnica y estética fotográfica y las motivaciones personales de la 
artista. Las imágenes de la página web deben ser posteriores a la inauguración de la 
exposición, pues algunas están fechadas en 2009, cuando la exposición abrió en 2008. 
El folleto es de los pocos que están firmados, en este caso por Lynne Cooke, la subdirectora 
de Conservación, Investigación y Difusión del museo que con esta muestra ejerce su primer 
trabajo de comisariado para el museo. Lynn Cooke escribe su texto insertando breves citas de 
Zoe Leonard, que dejan intuir el pensamiento de la propia artista:  
“Lejos de ser un registro documental, Analogue presenta un punto de vista inequívocamente 
propio: encarna lo que Leonard describe como «verdad subjetiva». Al proporcionar un «tipo 
de espacio y tiempo diferente» del que articula un arte le permite «dar saltos y establecer 
conexiones filosóficas de mayor envergadura». Como Leonard misma señala: «brinda la 
oportunidad de beber de un pozo algo más profundo».” 
El seguimiento informativo recopilado por el museo, conservado en la Biblioteca y Centro de 
Documentación del museo es sustancioso, señal de la importancia dada a las exposiciones de 
este periodo bajo nueva dirección. Reproduce un artículo del suplemento del periódico Gara, 
que postula que la exposición de Zoe Leonard ha sido menos publicitada que la de Nancy 
Spero. No especula sobre las razones –podría pensarse que la fotografía es vista como menos 
importante que la pintura— pero ambas se ponen al mismo nivel en cuanto a calidad. 
Varios medios repiten un comentario hecho por Manuel Borja-Villel, registrado por la agencia 
EFE: “Sus obras tienen algo de documental, pero al mismo tiempo nos preguntan un porqué, 
y lo hace con una inteligencia visual más allá de lo normal y con gran conocimiento de la 
fotografía.” [énfasis nuestro]. 
La crítica de arte, Natividad Pulido (2008: 60). explica cómo la artista aborda el complejo 
asunto de la globalización, “desde su propia vida, su barrio, su hogar. Contemplaba cómo los 
pequeños comercios iban desapareciendo mientras florecían las multinacionales y las 
franquicias. Se preguntaba cómo llegan los logotipos de Nike o Coca-Cola a La Habana y 
Ramala”. Pulido deja que la artista Zoe Leonard exprese sus ideas con voz propia:  
“Observaba la ropa que me pongo, la comida que tomo… comprobé que todo eso me puede 
poner en relación con la gente del resto del mundo. Me interesa comprender cómo las 
distintas culturas cambian a través del comercio, cómo ejercen influencias unas sobre otras. 
Muchas riqueza cultural ha salido del comercio. Pero los problemas de la globalización 
vienen cuando el comercio tiene lugar sólo en una dirección y los beneficios los recibe sólo 
un grupo de gente; en el otro lado está atrapada toda la mano de obra. Como 
estadounidense me doy cuenta de que el lugar que hemos ocupado es de dominio en el 
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mundo, Cuando viajo, veo la remanente que va dejando mi cultura. Está en todas partes.” 
(Pulido 2008: 60).  
Esta extensa cita, que no reproducimos en su totalidad, transmite ideas que se plasman 
visualmente en su obra Analogue, adquirida por el Museo Reina Sofía. 
Por su parte, Elena Vozmediano (2008) informa sobre exposiciones previas de Zoe Leonard, 
realizadas en otros centros internacionales, donde se han visto las mismas series fotográficas 
que aquí, con el propósito de hacer una comparativa que deja en muy buen lugar al Museo 
Reina Sofía. El montaje de la exposición en este centro, dice Vozmediano, es casi una obra de 
arte en sí, añadiendo que el cuidado montaje responde a la implicación de la artista. 
AÑO 2009 
Alia Syed (2009). Otro folleto firmado, éste por la comisaria Berta Sitchel, que menciona el 
aprecio que el crítico Holland Cotter (el único que ha escrito sobre artistas “minoritarios” en el 
New York Times) ha mostrado por la obra Syed. Su condición de artista minoritaria no se 
refiere tanto a ser mujer, sino a la herencia asiática de la artista británica, que para esta 
exposición presenta una película rodada en Pakistán y en Inglaterra. 
Patricia Esquivias (2009). Esta exposición del Programa Fisuras pone en valor el propio 
contendor del museo, después de la ampliación Nouvel.  
Joëlle Tuerlinckx (2009). Tampoco aquí hay nada destacable en cuestiones de género, el 
folleto describe una instalación site-specific. 
Rodchenko y Popova (2009, no hay folleto descargable). La web del museo aprovecha para 
recordar al público el buen hacer del Reina Sofía, que ya realizó una exposición individual de 
Liubov Popova en 1991. Tras aquella exposición, ésta es “la más completa exposición que se 
ha dedicado hasta ahora en España a estos dos artistas de forma conjunta”. Por lo demás, el 
texto es parecido al que aparece en la web de Tate Modern, institución que organiza 
conjuntamente la exposición. Los dos museos mencionan en su resumen a más artistas que 
tienen obra en esta muestra: Varvara Stepanova, Aleksandr Vesnin y Aleksandra Exter, es 
decir, se da un poco más de énfasis a las mujeres que a los hombres, cuando la realidad es 
que la exposición ha seleccionado a 10 hombres y 3 mujeres para complementar la obra de 
los protagonistas. En términos de equilibrio, hay más obra de Rodchenko, pero dado que 
Popova murió a la temprana edad de 35 años, esto es del todo normal dado que la 
producción de Popova fue menor.  
León Ferrari y Mira Schendel (2009). El texto en red comunica sin ambages que León Ferrari y 
Mira Schendel son dos de los artistas latinoamericanos más significativos del siglo XX, y que El 
alfabeto enfurecido es la primera muestra retrospectiva de sus obras en España. El folleto no 
es fácil de leer en pantalla, ya que la maquetación está pensada para manipular el impreso 
físico. Al igual que con Rodchenko y Popova, aunque en el título se pone al artista hombre en 
primer lugar, a veces la redacción invierte el orden de los artistas. En este folleto se dan 
bastantes casos de Schendel y Ferrari. Un dato señalado es que durante décadas, antes de 
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conocerse, ambos artistas crearon obras con un común interés por el lenguaje y la poesía, 
importante para que se valore la individualidad creativa de los dos artistas. 
AÑO 2010 
Jessica Stockholder (2010). De ella se hace saber que es “una de las más influyentes 
escultoras de su generación”, y directora de un prestigioso máster de escultura. 
AÑO 2011 
Dorit Margreiter (2011). Sus obras creadas en los últimos 7 años tratan sobre la arquitectura, 
tanto referenciando ideas de la Bauhaus como reflexionando sobre las características de 
residencias deseables. Investiga, entre otras cosas, la publicidad sobre viviendas de lujo frente 
a construcciones de vivienda social, que en una tendencia casi opuesta a la ostentación del 
lujo, son ahora apreciadas  por una motivación ideológica. El folleto, de forma poco 
frecuente, recurre a poner varias notas al pie, necesarias para exponer muchas ideas fuertes 
de manera efectiva, como el cuestionamiento de las consecuencias del capitalismo. Es de 
apreciar que la artista ha articulado en su trabajo de la última década una “política de género 
incisiva”. 
Yayoi Kusama (2011). Esta figura destacada de la vanguardia neoyorquina de los 60 y 70 se 
asocia a los avances del arte pop, el minimalismo y la performance, y expuso con Andy 
Warhol, Claes Oldenburg, George Segal y James Rosenquist. Como artista mujer y asiática, 
Kusama era consciente de que el mundo del arte de Nueva York era predominantemente 
blanco y masculino. Su forma de visibilizar su diferencia fue con la creación de obras que 
trataban directamente su doble condición de “forastera”. La pieza clave es Walking Piece, de 
1966, documentada con diapositivas, y a partir de la cual la imagen de la artista deviene una 
parte explícita de su obra, que así vira hacia la performance y los happenings. 
Lygia Pape (2011). El folleto introduce el contexto de Brasil durante la juventud de la artista y 
dedica otro párrafo a grupos que sentaron las bases del arte concreto, para a continuación 
introducir la exposición, que “revisa la posición destacada y referencial de Lygia Pape en esa 
transformación clave acometida por el arte brasileño”. 
Maja Bajevic (2011). La artista reclama su autoridad creadora, escribiendo su propio texto de 
folleto, recurriendo al formato del cuento infantil para introducir las ideas que explora en su 
obra. 
Leonor Antunes (2011). Participa en el Programa Fisuras, y también escribe su propio texto. En 
él, la Ariadna de la mitología griega, es repensada como la primera arquitecto, por su hilo 
(línea) capaz de dar control al caos del laberinto. 
Elena Asins (2011), dice el folleto, es “una de las pioneras del arte asistido por ordenador en 
España, además de una de las raras representantes de la vertiente del arte conceptual –la idea 
como verdadero motor del arte–, muy poco explorada en el conceptualismo español. Con 
un particular énfasis en los veinte primeros años de su trayectoria, esta exposición, la más 
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completa realizada sobre Elena Asins hasta el momento, pretende destacar la vitalidad, 
complejidad y variedad de su trabajo, caracterizado siempre por una resolución formal 
depurada y reduccionista, pero nunca constreñido al formalismo o a disciplinas estancas”. El 
catálogo, como la exposición, debe funcionar como corrección histórica de la invisibilidad 
sufrida por Asins en el panorama artístico nacional. Da voz a la artista recopilando numerosos 
textos teóricos escritos Asins, “una voz singular dentro de la teoría y crítica españolas.” 
Soledad Sevilla (2011). El Palacio de Cristal acoge instalaciones de una artista que en España 
ha sido pionera del medio. El museo en este caso no la ha pasado por alto, y el folleto nos 
recuerda que Soledad Sevilla tuvo una retrospectiva en 1994, en otra de las sedes de El Retiro, 
el Palacio de Velázquez. Estos espacios en el gran parque de Madrid funcionan mejor para los 
proyectos escultóricos de la artista. Este folleto de mano es algo más largo de lo habitual y 
tiene una biografía de la artista. Se describen otras obras anteriores, y su exploración visual 
más reciente, que integra fotografía y pintura en dípticos. 
AÑO 2012 
Paloma Polo (2012). El folleto explica densamente el proyecto del Programa Fisuras. La web, 
por otro lado, apunta que la intención de Polo con esta investigación artística es “explorar 
cómo se construye el punto de vista que deviene en dominante”.  
Rosemarie Trockel, (2012). Desde principios de los 80, la artista se decanta por la pintura, la 
escultura y el dibujo ante el auge de otros medios como vídeo y performance. Trockel, 
actualmente una de las artistas más importantes  en los palmarés internacionales (Quemin 
2015a: 30), se abrió paso en la Alemania de los años 70, en un entorno artístico que según la 
página web, estaba dominado por hombres, dato no recogido en el folleto. Éste se inclina por 
explicar las referencias de las obras presentes en la exposición, prácticamente elidiendo el 
tema del feminismo, pero abrazando una crítica hacia lo hegemónico que tiene muchas 
semejanzas con algunas posturas expresadas por la dirección del museo. En 1992, el Reina 
Sofía realizó una exposición de esculturas de Trockel, y en esa, el tema feminista tenía más 
presencia en la comunicación pública. 
Sharon Hayes, (2012). Hayes empezó a hacer performances públicas a mediados de los 90. Su 
obra estudia “los complejos vínculos entre historia y política, tal como se articulan en el 
individuo y en la conciencia colectiva.” 
María Blanchard, (2012). El folleto de esta exposición nos quiere recordar que en la actualidad 
estamos en una fase más “avanzada” de justicia de género que a principios del siglo XX. Las 
artistas sin duda agradecen este avance que les permite, en 2012, cubrir un 12% de la 
programación de las exposiciones colectivas del MNCARS, y el 40% de las individuales. No así 
en la juventud de María Blanchard, como nos indica el museo en su texto. En la “rancia 
sociedad española” de 1915, era escandaloso que una mujer participase en una exposición, 
como sucedió cuando Ramón Gómez de la Serna incluyó obra de Blanchard en Los pintores 
íntegros, mostrada en Madrid. La página web quiere que esta monográfica sea una 
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reivindicación de la trayectoria artística y personal de esta pintora, “partícipe excepcional y 
personal de las vanguardias” que sin embargo el museo no ha tenido muy en cuenta en su 
programación histórica. Desde el año 2000, solo 3 exposiciones colectivas han incluido obra 
de Blanchard, frente a las más de 20 de su coetáneo Picasso. En 2004, el museo expone en 
solitario a Germán Cueto, primo hermano de Blanchard, pintor cuya trayectoria es descrita 
como “mal conocida” en el folleto. Pasados ocho años, el MNCARS saca a la luz a la figura de 
Blanchard como una creadora “original y decisiva entre otras grandes figuras del arte a cuya 
sombra había quedado”.  
“Cuando María la Cuca llega a Madrid a estudiar pintura, a últimos de siglo, como en su 
Santander, oye a las madres decir a sus hijos, a su paso: «¡La bruja, ahí va la bruja!». Otras 
veces tiene que correr bajo una lluvia de piedras, o soportar que gentes desaprensivas toquen 
su abultada espalda en la que se hunde la cabeza, como señal inequívoca para ahuyentar la 
mala suerte.” & “Ya en 1896 su cuadro Los primeros pasos es galardonado, en la Exposición 
Nacional de Bellas Artes, con una tercera medalla.” (Rodrigo 1978: 191). 
“María Blanchard siguió pintando hasta que el 5 de abril de 1932 se nos fue soñando «con 
pintar muchas flores». Éstas fueron sus últimas palabras.” (Rodrigo 1978: 200). 
AÑO 2013 
Cristina Iglesias, (2013). El folleto celebra los 30 años de carrera de la artista y sitúa su 
exploración creativa en la interfaz entre lo natural y lo cultural. 
Azucena Vieites, (2013). A partir de 1994, Vieites trabaja en un proyecto entre el arte y el 
feminismo. El carácter menos rígido del Programa Fisuras está interesado en la obra de la 
artista por su estética contemporánea, de apariencia casera y con referencias al dadaísmo, el 
punk o los movimientos de liberación feministas, que usaron el fanzine para producir y 
documentar la propia representación.  
Alejandra Riera, (2013). Otra participante del Programa Fisuras, que en este caso maqueta un 
programa de mano diferente, más parecido a un aburrido documento que un folleto de 
exposición. No tiene un encabezado con el título de la expo ni el nombre de la artista. 
Maria Loboda, (2013). Los elementos freudianos y la mitología griega referenciados hacen 
bastante universal la obra de Loboda para el Programa Fisuras. 
AÑO 2014 
Elly Strik (2014). Primera muestra en España de esta estudiosa de Goya, con temas inspirados 
en la obra del aragonés. 
Tracey Rose (2014). Otra muestra inédita en España. Tracey Rose es la única artista de África 
en tener una individual en el Museo Reina Sofía en este inicio de siglo. Realiza una 
videoinstalación para el Programa Fisuras. 
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Dominique Gonzalez-Foerster (2014). El tiempo y el espacio son los conceptos a remarcar, 
presentados en esta pieza específica para el Palacio de Cristal, convertida en un hotel con 
historia, con una base de literatura y teatro. 
Hanne Darboven (2014). La práctica de Darboven se suele considerar conceptual, aunque 
con matices, por las referencias autobiográficas y menciones al lugar de producción, carácter 
autorreferencial que contrasta con sus pronunciamientos contra cualquier forma de 
subjetividad. Más adelante, el folleto habla de una visión propia de la artista, no universal, que 
crea su “cosmos particular”, una especie de “mundo en miniatura”. El folleto incide en lo 
inusual que es esta muestra, por el hecho de traer al museo la casa-estudio de la artista. El 
proyecto de la casa-estudio “Se inscribe en las estrategias de la modernidad clásica y de la 
vanguardia, al tiempo que remite a las formas artísticas y expositivas de la actualidad.”  
Patricia Gadea (2014). Una alegre y creativa cita de la autora ocupa la portada del folleto. 
Sigue el texto de museo, que da a Gadea un papel central y crítico en la pintura española de 
los años ochenta y noventa, aunque la retrospectiva le llega tras su temprana muerte en 
2006. La artista utiliza una iconografía iconoclasta, cuyo sarcasmo politizado incorpora 
aspectos feministas “que desvelan cómo el orden patriarcal tradicional sobre el que se 
asentaba la sociedad tardo y posfranquista se sirve de la cultura popular para mantener el 
statu quo.”  
En un texto independiente, Rocío de la Villa describe con viva emoción su admiración por la 
obra de Gadea: “casaba elementos imposibles, con un desenfado que ya respiraba maestría 
por los cuatro costados. No había quedado rastro de esfuerzo, era fresco y vital, sarcástico y 
tierno, alegre y ácido, nostálgico.” Villa se sorprende que la carga de símbolos dirigidos a 
mujeres que aparecen en las pinturas de Gadea, y también de que hay habido galerías que 
hayan apostado por un arte tan directo, en esa generación de los noventa (Villa 2013: 246). 
 “Patricia Gadea se mueve en las lagunas que un sistema de representación patriarcal 
meticulosamente dibujado ha olvidado colorear. Con la misma colección de lápices, Gadea 
rellena los fragmentos que unirá posteriormente como un collage de evidencias. El resultado 
es una obra que golpea a través de la confrontación con aquello que no quiere verse, que 
muestra de forma contundente las contradicciones de un discurso que se nos vende como 
ideas, una obra reveladora de mensajes subliminales cuidadosamente disfrazados en la 
cultura dominante. El neutro se nos descubre a través de un análisis genérico de la 
representación que sirve a su vez para crear discurso, para crear imágenes que serán después 
heredadas y convertidas en ineludibles. Una vez construidas, la única forma de elusión 
posible sería la censura, y los partidarios de mantener este sistema no se atreven a utilizarla de 
una forma tan evidente.” Cabello/Carceller en (Tejeda y Lastres 1995: 37). 
Janet Cardiff & George Bures Miller (2014). Obras atmosféricas y participativas, siempre 
creadas in situ, con mucho de audio, cine y teatro, y donde la tecnología es un componente 
importante. No se habla de la relación colaborativa entre los dos artistas, ni de género. 
AÑO 2015 
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Ree Morton (2015) es presentada en el contexto de su época, los años 70, y con el aval de 
Lucy Lippard en cuanto al tipo de arte (abstracción excéntrica) en el que la artista se sitúa. 
Morton es citada en el folleto expresando su objetivo: “tratar los temas serios con ligereza e 
ironía, pero sin caer en la frivolidad”. La artista opinaba que el arte se encontraba estancado, 
lo que motivó sus experimentaciones con el espacio, los dibujos de cartografías mentales, 
sistemas de signos y elementos lingüísticos, y más adelante con nuevos materiales sintéticos 
como el celastic. 
Su obra teatral y alegórica emplea recursos retóricos, citas a la historia del arte y una 
codificación de lo “femenino” ha sido ya objeto de importantes retrospectivas, pero la del 
MNCARS es la que abarca la totalidad de su carrera. 
Nasreen Mohamedi (2015). Esta artista india estudió arte en Londres en los años 50 y en París 
en los 60, y ahora recibe su primera retrospectiva en España. 
El texto del folleto aleja la práctica de Mohamedi de implicaciones políticas, al tiempo que se 
la posiciona como artista independiente que navega dos mundos culturales, que, eso sí, se 
estereotipan de modo que lo occidental es racional y filosófico, y lo islámico es poético y 
místico: “Alejada de muchos de sus contemporáneos, que seguían apostando por un discurso 
artístico dominante que abordaba los problemas de la identidad y el nacionalismo en un 
estilo figurativo y narrativo, se desmarcó de esta tendencia para desarrollar una obra 
abstracta integrada por pinturas y dibujos de una limpidez radical. Su estética minimalista 
bebe de numerosas fuentes y tiende un puente entre la modernidad occidental y la cultura 
islámica, para alcanzar una combinación armoniosa de lo racional y lo poético, lo filosófico y 
lo místico.”  
Las dos culturas se ponen de manifiesto también por la literatura que inspira a la artista: “A 
falta de escritos personales sobre sus obras, sus diarios y cuadernos de notas se han 
convertido en una fuente de información muy relevante, pues nos permiten vislumbrar los 
mecanismos internos de su mente. Y muestran su conexión con una serie de ideas y 
sentimientos procedentes de numerosas tradiciones –la literatura y la filosofía occidental, el 
sufismo islámico, los Upanishads hinduistas o el budismo zen– que le ayudaron a 
comprender su propia angustia. Leía y se inspiraba en Federico García Lorca, Rainer Maria 
Rilke, Friedrich Nietzsche, Baruch Spinoza, Søren Kierkegaard, George Steiner, Albert Camus, 
y en la poesía de Jalal ad-Din ar-Rumi y Mirza Ghalib.” La última parte de su trayectoria es 
presentada como una producción ajena al mundo, debido a la enfermedad de la artista: 
“Asumió que su arte no se adaptaba a las exigencias sociales y políticas de su época y que, por 
tanto, nunca formaría parte del discurso artístico dominante. Desde esta posición marginal, la 
noción de centro o periferia carecían de sentido para ella. No conocía la presión externa: las 
obligaciones siempre surgían en el interior. Los dibujos de sus últimos años son 
extremadamente sobrios, suaves y luminosos, buscan liberarse de la angustia mundana para 
abrazar la visión pura.” 
Hito Steyerl (2015). Antológica que presenta obras inéditas en España y una pieza creada 
específicamente. Un párrafo largo del folleto se dedica a explicar el contenido político de sus 
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obras, que comentan críticamente sobre las migraciones, la tecnología, el feminismo, el 
multiculturalismo, la globalización, las especulación financiera, el precariado o la guerra. En 
suma, Steyerl hace una denuncia de la economía neoliberal dominante.  
AÑO 2016 
Erlea Maneros Zabala (2016). El texto de este folleto mucho más largo que ninguno visto 
anteriormente, quizás porque explica la relación de esta obra con la colección permanente 
del museo, aunque desde luego evidencia la gran labor documental que hay detrás de la obra 
de esta artista. Este proyecto del Programa Fisuras está protagonizado por los personajes 
femeninos representados en la sala del museo dedicada al periodo de la guerra civil española. 
Zabala las plasma como logotipos geométricos, dándoles vida pero reflexionando sobre la 
objetualización y fetichización de sus cuerpos en las obras de origen, creadas por artistas 
como José Caballero, Salvador Dalí, José Gutiérrez Solana, Amando de Ossorio o Joaquín 
Vaquero Turcios. Además del folleto, la obra se acompaña de un panfleto, “Proyecto 403”, 
elegantemente diseñado, donde vemos los personajes y la escenografía ilustrada por medio 
de gráficos, que remiten al efecto de los dispositivo museísticos en la recepción de las obras 
de arte. 
Tamar Guimaraes (2016). Película creada para el Programa Fisuras de forma colectiva, con un 
reparto compuesto por actores profesionales y aficionados, entre ellos un gran número de 
voluntarios del equipo del museo. Al igual que Maneros Zabala, Guimaraes se apoya en 
investigación, nos dice el folleto, aunque no explica como se lleva a cabo esta investigación 
histórica, más allá de decir que la obra incluye fotos o material pre-existente. La información 
publicada no ayuda mucho a dar sentido a la pieza.  
Anne Marie Schneider (2016). En la página web, el texto se centra en cuestiones políticas, 
aportando al público información sobre los motivos de inspiración de las piezas, por ejemplo 
el desalojo de los “sin papeles” del barrio parisino de Saint-Bernard, en los años 90. El texto 
más extenso del folleto incluye además referencias artísticas y literarias importantes para esta 
artista francesa, así como explicaciones técnicas sobre los dibujos y películas. 	  
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Hemos pasado muchas horas investigando y extrayendo datos de la web del Museo 
Reina Sofía, buscando evidencia de justicia social, que no encontramos, aunque 
dimos, por error, con una obra de arte del artista Daniel G. Andújar (2016): 
 
 Detalle de la obra digital Technologies To The People de Daniel García Andújar, 
integrada en la web del Museo Reina Sofía.159 
	
Captura de pantalla de un “error 404” en la web museoreinasofia.es, 2017. 
 
 
 
Este trabajo de investigación se terminó de escribir en septiembre 2018,  
utilizando el tipo de letra Museo Sans. 
																																																								
159 http://www.danielandujar.org/2016/09/19/estos-404-not-found-son-para-enmarcar/. 
